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Vorwort

Im Wintersemester 2011/12 wurde von Dr. Till Gerrit Waidelich eine Lehrveranstaltung an
der Universitat Wien angeboten, in welcher von den Studierenden neu aufgefundene Werke
des Hofoperndramaturgen Georg Friedrich Treitschke bearbeitet werden sollten. Meine Auf-
gabe war es damals, das bisher verschollene Libretto der Oper Die beiden Figaro aus der Kur-
rentschrift in die Lateinschrift zu (bertragen. Seit dieser Transkription beschaftigen mich die
Librettogeschichte sowie der Umstand, dass die flir Wien komponierte Oper nie an ihrem ur-
sprunglichen Bestimmungsort aufgefthrt wurde und bis dato lediglich in der Herzog August
Bibliothek in Wolfenbuttel in Form einer Handschrift aufliegt. Horst Vladar, kinstlerischer
Leiter der Neuburger Kammeroper, hat nach jahrelanger Suche der Partitur und Rekonstrukti-
on des Librettos anhand des Jingerschen Schauspiels und des Klavierauszuges die Oper im
Jahre 1998 aufgefihrt.

Eine ausfihrliche Auseinandersetzung mit Kreutzers Musik dieser Oper blieb bis auf einen
Vortrag Till Gerrit Waidelichs anlasslich des 200. Geburtstages von Albert Lortzing und dem
daraus resultierenden Artikel in einem Sammelband aus, weswegen ich dieses Werk zum
Thema meiner Masterarbeit machte. Ich bestellte ein Duplikat der bereits bestehenden Mikro-
fiches der Oper in der Herzog August Bibliothek. Schrift und Notenlinien waren jedoch kaum
erkennbar, sodass sich eine Analyse anhand der Fiches schwierig gestaltete. Ebenso war der
Text nicht lesbar, wodurch eine mogliche Textredaktion durch den Komponisten nicht festzu-
stellen war. Die von der Herzog August Bibliothek nach Monaten angebotene Variante der
Graustufenscans, auf denen die Partitur deutlich zu sehen war, wurde aus finanziellen Grin-
den nicht angenommen. Die Scans der Mikrofiches konnten also im Rahmen dieser Masterar-
beit leider nicht verwendet werden. Die musikalische Analyse fulit daher auf einem Klavier-
auszug der Oper, aus welchem der Umgang mit Instrumenten nicht erkennbar ist. Mit dem
Klavierauszug, welcher den deutschen und sogar einen italienischen Text enthalt, sowie dem
Libretto der Oper in Form einer Handschrift in der Wienbibliothek standen mir zwei Text-
quellen zur Verfigung.

Der musikalischen Analyse voraus geht die Entstehungsgeschichte des Librettos, in der natur-
lich auf den Barbier von Sevilla und Figaros Hochzeit, sowohl von Beaumarchais als auch
von Paisiello, Rossini/Sterbini und Mozart/Da Ponte eingegangen wurde. Die Namen der Fi-
guren folgen den jeweiligen Textblchern (sie sind in der Literaturliste angegeben), die zur

Erinnerung zu Hilfe genommen werden sollen.
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1 EINLEITUNG

Nach den birgerlichen Trauerspielen Eugénie (1767) und Les deux amis ou le négociant de
Lyon (1770) wandte sich Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais der Komddie zu, da — wie
Gerda Scheffel feststellt — die auf der Biihne thematisierten zeitgendssischen Probleme der
unterschiedlichen sozialen Schichten beim Publikum durchfielen.! Etwas differenzierter ist in
der Dissertation von Esther Maria Lajta zu lesen, dass Beaumarchais mit seinem Erstlings-
werk die damalige Mode des drame bourgeois bediente. Ebenso ist angefihrt, dass er Eugenie
nach der erfolglosen Urauffiihrung im Jénner 1767 innerhalb von zwei Tagen umschrieb und
so nicht einen kompletten Misserfolg hinnahm.? In Wien wurde Eugénie zwischen 1768 und
1809 einmal in franzosischer Sprache (im Burgtheater) und 36 Mal in deutscher Sprache auf-
gefiihrt.® Hierzu kam die Ubersetzung von Joseph von Sonnenfels auf die Biihne, der mit Tex-
ten Sedaines, Voltaires, Beaumarchais® u.a.* die allseits beliebten Hanswurstiaden und Ber-
nardoniaden vom Spielplan vertreiben wollte. VVorbild fur Sonnenfels waren vor allem Johann
Christoph und Luise Adelgunde Victorie Gottsched, die ihre Dramen in dem Periodikum Die
Deutsche Schaublhne ab 1740 publizierten. Gottsched verabscheute Schwulst und Unnatdir-
lichkeit der Haupt- und Staatsaktionen, Sonnenfels schloss sich dieser Meinung an. Stattdes-
sen passte der deutsche Schriftsteller, Dramaturg und Literaturtheoretiker (Versuch einer cri-
tischen Dichtkunst, 1730) die antike Tragddie und Komddie den Bedirfnissen des aufgeklar-
ten Stadtbirgertums an. Mit seinem ausgepragten Normativismus schuf er die Basis fir die
Entstehung von Mischformen wie dem Biirgerlichen Trauerspiel.” Beaumarchais* Les deux
amis ou le négociant de Lyon war im Gegensatz zu Eugénie in Paris ,,ein eindeutiger Mif3er-

“®_Auch in Wien konnte keine hohe Auffiihrungszahl erreicht werden, in franzosischer

folg
Sprache wurde das Stiuck im Jahre 1771 zweimal, in deutscher Sprache zwischen 1771 und
1794 insgesamt zwolfmal gegeben.’

Im Jahre 1772 schrieb Beaumarchais das erste Schauspiel, in dem die Figur Figaro erstmals
auftrat — Le barbier de Séville ou La précaution inutile. Drei Jahre nach der Entstehung muss-

te Beaumarchais auch bei dieser Urauffithrung am 23. Februar 1775 einen ,,eklatanten Mif3er-

! Scheffel, Gerda: ,,Zur Entstehungsgeschichte der Figaro-Trilogie von Beaumarchais“. In: Beaumarchais. Die
Figaro-Trilogie. Deutsch von Gerda Scheffel, mit einem Nachw. von Norbert Miller. Durchges. und erweiterte
Ausg. Frankfurt/Main: Insel Verl. 1981, S. 395-399, hier: S. 395.

Z Lajta, Esther Maria: Pierre Augustin Caron de Beaumarchais und seine Rezeption im deutschsprachigen Raum
(1768-1814). Diss., Wien 1997, S. 18-19.

*Ebd., S. 23-27.

*Ebd., S. 32.

® D’ Aprile, Iwan-Michelangelo / Siebers, Winfried: Das 18. Jahrhundert. Zeitalter der Aufklarung. Berlin: Aka-
demie Verl. 2008 (Akademie Studienblcher: Literaturwissenschaft), S. 143-144.

® Lajta 1997, S. 67.

"Ebd., S. 70-72.



folg® hinnehmen, woraufthin er das Stiick nochmals (in die heute bekannte Fassung) um-
schrieb.® Urspriinglich sollte der Barbier eine Oper werden, die Residuen der frilhen Version
sind noch deutlich erkennbar: Figaro beim Dichten eines Liedes (1/2), Graf Almaviva bringt
Rosine ein Standchen (1/6), Rosine singt in ihrer Musikstunde eine Arie (111/4).° Der beriihmt-
beruchtigte Figaro fesselt allerdings sein Publikum — trotz einiger Anlaufschwierigkeiten —
seit Jahrhunderten, weshalb in vorliegender Arbeit der Zeitabschnitt, in dem sich zwei dieser
Sorte auf der Buihne tummeln, néher beleuchtet werden soll.

Wie der Intrigenmeister Figaro zu seinem Namen kam, wurde in der Forschung mehrmals
diskutiert. Eine Moglichkeit besteht in der Verballhornung des Namens Caron: Figaro = Fils
Caron (gesprochen: Fi), also der Sohn des Caron.'® (Erst durch seine Heirat mit der reichen
Witwe Madeleine-Catherine Franquet im Jahr 1756 gelangte Pierre-Augustin Caron zu landli-
chem Besitz und dem Namen Beaumarchais.! Die Bezeichnung des Landsitzes hat sich als
Zuname durchgesetzt.) Diese These sei aber durch die durchgehende Schreibweise ,,Figuarro*
in Beaumarchais* Manuskript des Barbier de Seville entkréftet.” Der Name des Protagonisten
erinnert aber ebenso, so Stackelberg, an den Schelm der spanischen Romane, Picaro, dessen
Schicksal dem des Figaro ahnelt.*® Jirgen von Stackelbergs Assoziation wird verstandlicher
durch Jiirgen Jacobs® Ausflihrung:

Das Wort ,,Picaro® [...] bezeichnet einen gesellschaftlichen AuBenseiter von dubioser Herkunft,

der eine parasitare Existenz fuhrt und sein Uberleben und das Erreichen einer anerkannten sozia-

len Position mit kriminellen oder doch zumindest moralisch fragwirdigen Mitteln zu sichern ver-
14

sucht.

& Miller, Norbert: ,,Die Schule der Intrige oder der Biirger als Parvenu. Zur Figaro-Trilogie von Pierre Augustin
Caron de Beaumarchais®. In: Beaumarchais. Die Figaro-Trilogie. Deutsch von Gerda Scheffel, mit einem
Nachw. von Norbert Miller. Durchges. und erweiterte Ausg. Frankfurt/Main: Insel Verl. 1981, S. 347-394, hier:
S. 370.

® Gier, Albert: ,,Haarige Geschichten. Beaumarchais, Paisiello, Cesare Sterbini und Rossini®. In: Gioacchino
Rossini: Il barbiere di Siviglia/Der Barbier von Sevilla. Melodramma buffo in due atti/Komische Oper in zwei
Akten. Libretto von Cesare Sterbini. Ital./Dt. Ubers. von Thomas Flasch, Nachw. von Albert Gier. Stuttgart:
Reclam 2008 (UB 8998), S. 137-151, hier: S. 141.

' Miller 1981, S. 383.

1 Robinson, Philip: Art. ,Beaumarchais, Pierre-Augustin Caron de*. In: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, 2., neubearb. Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 2. Kassel [u.a.]: Barenreiter [u.a.] 1999, Sp. 584-
588, hier Sp. 584.

12 Angermiiller, Rudolph: Figaro. Richard Spangler, Prasident der Internationalen Stiftung Mozarteum zum 80.
Geburtstag zugeeignet. Miinchen: Bayerische Vereinsbank 1986, S. 17.

13 Stackelberg, Jiirgen von: Figaro, Don Giovanni und Cosi fan tutte. Da Pontes Libretti und deren Vorlagen.
Ein Beitrag zur Literaturgeschichte von Mozarts Opern. Wien: Praesens 2008 (Beihefte zu »>Quo vadis, Roma-
nia?< 24), S. 19.

14 Jacobs, Jiirgen: Der Weg des Picaro. Untersuchungen zum européaischen Schelmenroman. Trier: WVT 1998
(Schriftenreihe Literaturwissenschaft 40), S. 2.
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Picaro und Pilger sind typische Figuren im spanischen Barock. Um 1550 entwickelte sich
durch die Ubernahme des Modells des griechischen Abenteuerromans die novela picaresca.
Wéhrend der Markt der volkssprachigen Unterhaltungsliteratur kurz nach 1600 seinen Hohe-
punkt erreichte, lieR das Interesse an Pilgern und Picaros ab der Mitte des 17. Jahrhunderts
bereits wieder deutlich nach.”® Bis dahin pragten Hunger und materielle Not die Picaro-
Geschichten. Die ungleiche Verteilung der materiellen Guter in der Gesellschaft zwingt die
Hauptfigur zu Verstolen gegen Recht und Moral, die aufgrund der Schlechtigkeit der Welt zu
entschuldigen sind.*® Ahnlich dem Figaro hat der Protagonist des Romans Guzman de Alfara-
che des Mateo Aleman eine unklare Herkunft, wobei Anspielungen auf eine judische Ab-
stammung wie bei Guzmén'’ bei Beaumarchais ob der fehlenden Relevanz fiir die Komddie
entfallen. Allerlei Betriigereien, listige Einfalle und Tricks sowie ein gewisser Stolz auf die
freche Uberlistung und Tauschung einer anderen Person'® finden sich sowohl in den Schel-
menromanen, wobei es ein einheitliches, alle Werke bestimmendes Bild des Picaro nicht
gibt,"® als auch im ersten und zweiten Teil der Figaro-Trilogie des Beaumarchais. Was
Beaumarchais tatsachlich im Sinn hatte, Figaro als Caron jr. oder eine Abwandlung des spani-
schen Picaro, ist nicht eindeutig feststellbar. Vielleicht spielte beides eine Rolle bei der Na-

mensgebung des Hauptdarstellers der Figaro-Stiicke.

Der erste und zweite Teil der Trilogie — Le barbier de Séville ou La précaution inutile und La
folle journée ou Le mariage de Figaro — wurden teilweise mehrmals mit Musik unterlegt res-
pektive zu einer Oper umgestaltet. So gab es zum Barbier des Beaumarchais eine Bihnenmu-
sik von Antoine Laurent Baudron (1742-1834).%° Selbe Geschichte wurde von den Komponis-
ten Johann André (1776), Friedrich Ludwig Benda (1776), Giovanni Paisiello (1782), Johann
Christoph Zacharias Elsberger (1783), Johann Abraham Peter Schulz (1786), Nicol6 Isouard
(1796), Gioachino Rossini (1816), Francesco Morlacchi (1816), Costantino dall’Argine
(1868) und Achille Graffigna (1879) vertont. Im 20. Jahrhundert wurde der Barbier von
Jer6nimo Giménez y Bellido und Manuel Nieto (1901) sowie von Leopoldo Cassone (1922)

1> Ehrlicher, Hanno: Zwischen Karneval und Konversion. Pilger und Picaros in der spanischen Literatur der
Frihen Neuzeit. Miinchen: Fink 2010, S. 16.

' Jacobs 1998, S. 3.

"Ebd., S. 5.

" Ebd., S. 7, 9.

“Ebd., S. 15.

% Robinson 1999, Sp. 585.



neu komponiert.** Figaros Hochzeit widmeten sich nach Mozart (1786) auRerdem Carl Dit-
ters von Dittersdorf (1789), Pietro Persicchini (1791), Gaetano Gioaia (1814), Luigi Ricci
(1838) sowie Reinhold Morizowitsch Gliére und Josef Garai im 20. Jahrhundert. Giselher
Wolfgang Klebe (1962-63) und Franz Paul Hertel (1990) komponierten Musik zu Odén von
Horvaths Drama Figaro lasst sich scheiden.??

Beaumarschais® dritter Figaro-Teil, L autre Tartuffe ou La mere coupable (1792), ist als dra-
me sérieux konzipiert. Zuriick in dem moralisierenden und ruhrseligen Ton seiner Frilhwerke
hatte der Autor damit (wiederum) nur geringen Erfolg.?® Eine weitere Opera buffa war mit
dieser Textgrundlage nicht denkbar. Vielleicht war das auch der Anlass fiir ein weiteres Figa-
ro-Stlick mit komischen Intrigen und Verwicklungen par excellence aus der Feder des Honoré
Antoine Richaud Martelly aus dem Jahre 1794.%* Das neue Drama tragt den Namen Les deux
Figaro und liel die Figaro-Sympathisanten mit Sicherheit aufhorchen. Denn nun sollten zwei
Figaros auf der Buhne stehen. Noch mehr Rénke? Noch mehr SpaRe? Ist doch der Figaro aus
den beiden ersten Beaumarchais-Teilen langst nicht mehr alleine der Meister der Intrige auf
der Blhne. Seit der Hochzeit des Figaro treiben die Gréafin und Susanna ihre SpéaRRe mit den
Maénnern. Wer aber ist nun der zweite Figaro? Dazu spater mehr. Das neue Sujet wurde jeden-
falls bestens aufgenommen. Johann Friedrich Jinger bersetzte das Schauspiel Les deux Fi-
garo aus dem Franzésischen ins Deutsche und machte die weiterentwickelte Geschichte um
1800 auf den Wiener Blihnen bekannt. In Italien und Spanien entstanden ab den 1820er Jah-
ren Opern mit dem Titel | due Figaro von Michele Carafa (Mailand 1820), Dionisio Bogrioldi
(Barcelona 1825), Giacomo Panizza (Triest 1826), Saverio Mercadante (Madrid 1835) und
Antonio Speranza (Turin 1839). Des Weiteren finden sich in Stiegers Opernlexikon zwei
Opern mit dem franzosischen Titel Les deux Figaro.”® Pamphile Léopold Frangois Aimon
vertonte eine Bearbeitung der Komddie von Richaud-Martinelly [sic], wobei sich eine Auf-
fihrung des Buhnenwerkes nicht nachweisen lieR. Lediglich vier seiner 10 Blhnenwerke
wurden gespielt.”’ Der bereits erwahnte Michele Carafa de Colobrano widmete sich dem Sujet
ein zweites Mal, als er im Jahre 1827 firr das Pariser Odéon Les deux Figaro ou Le sujet de

2! Reischert, Alexander: Kompendium der musikalischen Sujets. Ein Werkkatalog, Bd 1. Kassel [u.a.]: Barenrei-
ter 2001, S. 187-188. Vgl. auch: Stieger, Franz: Opernlexikon. TI 1: Titelkatalog, Bd 1: A-E. Tutzing: Schneider
1975, S. 143-144.

*Ebd., S. 364

% Robinson 1999, Sp. 587.

2 Esther Maria Lajta berichtet von einer VVertonung des Barbier von Richaud Martelly aus dem Jahre 1794. \V/gl.
Lajta 1997, S. 110.

% Stieger 1975, S. 360.

**Ebd., S. 316.

%" Gribenski, Jean: Art. ,,Aimon, (Pamphile) Léopold (Frangois)”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
2., neubearb. Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 1. Kassel [u.a.]: Bérenreiter [u.a.] 1999, Sp. 275-277.
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comédie komponierte.?® In der Zwischenzeit schrieb Georg Friedrich Treitschke, basierend
auf dem Schauspiel von Johann Friedrich Junger (respektive nach dem Lustspiele des Marvel-
li [sic]), ein Libretto, das Conradin Kreutzer im Jahre 1840 vertonen sollte. Diese Oper ist
Gegenstand dieser Arbeit.

Bei der Fulle an textlichen und musikalischen Vorlaufern kann nicht auf sdmtliche Werke
eingegangen werden. Eine Auswahl wurde getroffen und fiel auf die wohl auch damals in
Wien bekanntesten Opern von Mozart und Rossini, nach Rossini wurde Paisiellos Oper kaum
noch rezipiert. 1l barbiere di Siviglia von Giovanni Paisiello wurde im Jahr 1813 insgesamt
finf Mal, im Folgejahr noch drei Mal in Wien aufgefiihrt. Seit 1814 wurde Die Hochzeit des
Figaro von Mozart mehrmals neu in Szene gesetzt, Rossinis Barbier wurde zwischen 1820
und 1823 in der deutschen Ubersetzung von Ignaz Kollmann gespielt, ab 1823 war die Oper
wieder in ihrer Originalsprache auf dem Spielplan, im Jahre 1823 insgesamt 23 Mal.?
Bezuglich Treitschkes Librettos wurde das Augenmerk auf Jiingers Schauspiel gelegt. Marga-
rete Zihrasser hielt in ihrer Dissertation Georg Friedrich Treitschke und seine Bedeutung fir
die Wiener Hoftheater (1950) fest, dass die komische Oper in 2 Akten ,,nach Jiingers gleich-
namigen Lustspiel* entstand.*® Treitschke Ubersetzte zwar auch Texte aus dem Franzdsischen,
jedoch hat der Librettist der deutschen Version gegenuber der franzésischen Originalvorlage
sicher den VVorzug gegeben. Ein Indiz fur die Verwendung des deutschsprachigen Schauspiels
findet sich in der Personalangabe des Opernlibrettos. Wahrend der von Figaro ausgewéhlte
Brautigam bei Martelly als Torribio, sous le nom de D. Alvar, in der Personalliste aufscheint,
wird er bei Jinger und bei Treitschke als Don Alvar, ein Abent(h)eurer erwahnt. Die beiden
Autoren, bei Martelly heil3en sie Plagios und Pedro, werden sowohl bei Jiinger als auch bei
Treitschke Lopez und Pedro, allerdings in den verschiedenen Stiicken mit unterschiedlichen
Professionen, genannt.

Ob es sich bei Kreutzers Oper Die beiden Figaro um eine ,,Fortsetzung vom Barbier von
Sevilla und Figaro’s Hochzeit™ — so schreibt Treitschke in seinem Libretto — respektive eine
gelungene Fortsetzung handelt, soll im Folgenden gekl&rt werden. Nach entsprechender Ein-

«31

fiihrung sowohl in Beaumarchais® ,,Roman der Familie Almaviva“>" als auch in die Textbu-

% Bara, Olivier: Art. “Carafa de Colobrano, Michele”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2., neubearb.
Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 4. Kassel [u.a.]: Barenreiter [u.a.] 2000, Sp. 168-172.

# Hadamowsky, Franz: Die Wiener Hoftheater (Staatstheater). Ein Verzeichnis der aufgefiihrten und einge-
reichten Stuicke mit Bestandsnachweisen und Auffiihrungsdaten. Teil 2: 1811-1974. Wien: Hollinek 1975 (Mu-
seion N.F. Reihe 1, Veroffentlichungen der Theatersammlung 4/2), S. 201-205.

% Zihrasser, Margarete: Georg Friedrich Treitschke und seine Bedeutung fiir die Wiener Hoftheater. Diss., Wien
1950, S. 62.

31 1m Vorwort zur Schuld der Mutter schrieb Beaumarchais vom ,,Roman der Familie Almaviva®. In der aktuel-
len Forschungsliteratur wird von der Figaro-Trilogie gesprochen. Vgl. Scheffel 1981, S. 399.
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cher von Jinger und Treitschke, wobei fur jeden Abschnitt eine unterschiedlich ausfuhrliche
Behandlung fur notwendig erachtet wurde, wird eine eventuelle Weiterentwicklung der Per-
sonen dargestellt werden konnen. Zeitnahe Rezensionen des Klavierauszuges der Oper wur-
den fur die musikalische Analyse herangezogen. Die kritischen Kommentare aus den renom-
miertesten Musik-Zeitungen des 19. Jahrhunderts werden mit Notenbeispielen bestétigt be-
ziehungsweise widerlegt. Als Vorlaufer von Kreutzers Oper werden, wie bereits erwéhnt, die
Kompositionen Mozarts und Rossinis vor allem hinsichtlich Anlage der Oper sowie des mu-

sikalischen Materials als Vergleichsobjekt dienen.
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2 BEAUMARCHAIS* ROMAN DER FAMILIE ALMAVIVA UND SEINE VERTO-
NUNGEN

2.1 Der Barbier von Sevilla
2.1.1 Le barbier de Séville ou La précaution inutile (Beaumarchais)

Die Idee zu Le barbier de Séville ou La précaution inutile hatte Beaumarchais bereits 1765,
Titel und Sujet bezog er von Paul Scarrons Bearbeitung der Erzahlung El prevenido engafiado
von Maria de Zayas y Sotomayor.*? Ein verliebter Vormund, dessen Miindel einen anderen
liebt, war bereits Thema in der Komddie Les folies amoureuses (1704) von Jean-Frangois
Regnard.® Aufgrund der jahrhundertealten Tradition dieser Dreieck-Situation, deren Ausgang
vorhersehbar ist, nennt es Saverio Lamacchia ein unoriginelles Sujet. Lediglich der amisante,
dramatisch interessante oder frappierende Einsatz der Peripetien l&sst auf Erfolg beim Publi-
kum hoffen.** Zehn Jahre nach der Ideenfindung, nach privaten Vorlesungen und zweimali-
gem Aufschub der Premiere, fand die Urauffiihrung des Stiickes, wo ein verliebter Alter von
einem jungen Liebespaar ausgetrickst wird, schlieBlich statt und war ein voélliges Desaster.
Der triumphale Erfolg stellte sich erst nach einer Umarbeitung seitens Beaumarchais® ein.*® In
den Rollen waren eindeutig traditionelle Commedia dell’arte-Typen erkennbar. Der Verliebte
(Amoroso), der einfallsreiche Diener (Zanni,*® je nach Region verschieden genannt), der Alte
(Vecchio, Pantalone oder Dottore) spielen in vielen Stiicken immer die gleiche Rolle.*” Die
Figur des Figaro geht beispielsweise auf Scapin oder Crispin zuriick. Ziige des Autors selbst
soll dieser an die Figuren des Figaro, Almaviva oder spéter an Cherubin weitergegeben ha-
ben.*® Zum Beispiel bekommt gleich zu Beginn von Beaumarchais® Barbier in der zweiten
Szene das Publikum einen Einblick, in welchen Bereichen Figaro bereits tatig war. Mit einer
Gitarre auf dem Ricken, einem Blatt Papier und einem Stift in der Hand betritt Figaro sin-
gend die Biihne, wenig spéater notiert er sich die eben Uberlegten Verse des Liedes. Vom Gra-
fen wurde er fur Verwaltungsarbeiten empfohlen, der Minister liel} Figaro aber zum Apothe-

% | ajta 1997, S. 88.

% Gier 2008, S. 139.

% Lamacchia, Saverio: Der wahre Figaro oder das falsche Faktotum. Neubewertung des Barbiere di Siviglia von
Rossini. Ubers. von Marcus Kéhler. Leipzig: Leipziger Univ.-Verl. 2009 (Schriftenreihe der Deutschen Rossini
Gesellschaft e.V. 7), S. 107.

% |_ajta 1997, S. 90.

% Der Name Zanni stellt eine dialektale (bergamaskische) Form von Gianni (= Giovanni) dar. Sh. Mehnert,
Henning: Art. ,,Commedia dell’ Arte®. In: Enzyklop&adie der Neuzeit. Im Auftrag des Kulturwissenschaftlichen
Instituts (Essen) und in Verbindung mit den Fachwissenschaftlern hrsg. von Friedrich Jaeger. Stuttgart/Weimar:
Metzler 2005, Sp. 796-798.

%" Gier 2008, S. 139.

% |ajta 1997, S. 89.
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kengehilfen ernennen. In dieser Position verkaufte Figaro eigenen Aussagen nach ,,den Leu-
ten oft gute Pferdearzneien”. Aufgrund seiner journalistischen Ambitionen und ,,Liebe zur
Literatur aus dem Staatsdienst entlassen, erschien Figaro das Theater ,,ein Feld der Ehre®,
jedoch ist er als Autor durchgefallen, ja er wurde sogar ausgepfiffen und landete schlielRlich
als Barbier und Philosoph nach einer langen Reise ,,durch die beiden Kastilien, La Mancha,
Estramadura, die Sierra-Morena und Andalusien in Sevilla (1/2).* Einige Parallelen zu
Beaumarchais® Vita sind erkennbar, jedoch war die Liste seiner Téatigkeiten noch langer:
Uhrmacher, Musiklehrer, Friedensrichter, Theaterdichter, Geheimagent im Dienst Seiner Ma-
jestat, Verleger der Werke Voltaires und ein Geschaftsmann mit wechselndem Erfolg.*° Fiir
die Pariser Kommune hat er einen Lebenslauf wie folgt verfasst:

Als heiterer und sogar gutmutiger Mensch habe ich trotzdem zahllose Feinde gehabt, obwonhl ich
nie denselben Weg wie andere gegangen bin und nie den Weg eines anderen gekreuzt habe. Ich
habe so lange dartiber nachgegribelt, bis ich den Grund herausgefunden habe. In der Tat, es war
unvermeidlich! Schon seit meiner tollen frihen Jugendzeit spielte ich alle Musikinstrumente;
aber ich gehorte keinem Orchester an; also hafiten mich die Musiker. Ich erfand einige ganz
brauchbare Maschinen und Gerdate; aber ich war kein Ingenieur, ich war Uhrmacher; also waren
die Meister der Mechanik schlecht tiber mich zu sprechen. Ich machte Verse, Lieder, doch wer
hatte mich als Dichter anerkannt? Ich war der Sohn eines Uhrmachers! Ich mochte nicht im Lotto
spielen; also schrieb ich lieber Buhnenstiicke; aber man sagte: Was féllt ihm ein? Er ist doch kein
Schriftsteller, denn er macht Riesengeschafte, er ist Unternehmer. Ich fand keinen Verteidiger;
also verdffentlichte ich lange Denkschriften, um Prozesse zu gewinnen, die man gegen mich an-
gestrengt hatte und die man niedertréchtig nennen darf. Aber man sagte: Sie sehen doch, es sind
keine Schriftsdtze, wie unsere Rechtsanwalte sie machen, er ist nicht todlangweilig, den Mann
darf man doch nicht beweisen lassen, dal er Recht hat, ohne unser Zutun! Inde irae. Ich habe mit
unseren Ministern wichtige Punkte der bei uns so notwendigen Finanzreform diskutiert, aber man
sagte: Was mischt er sich denn in Sachen, die ihn nichts angehen? Er ist doch kein Finanzexper-
te! Im Kampf gegen Macht und Obrigkeit habe ich mit meinen herrlichen Voltaire-Ausgaben die
franzosische Buchdruckkunst auf einen hoheren Stand gebracht, aber ich war kein Buchdrucker,
also wurde ich verteufelt. Ich setzte drei oder vier Papiermuhlen in Betrieb, ohne Papierfabrikant
zu sein; also machte ich mir die Fabrikanten und Handler zu Feinden. Ich habe in den vier Welt-
teilen GrofRhandel getrieben, war aber kein eingetragener Kaufmann. Ich hatte vierzig Schiffe
gleichzeitig auf See, war aber kein Reeder; also redete man schlecht tiber mich in unseren Héfen.
Ein Kriegsschiff mit 52 Kanonen, das mir gehorte, hatte die Ehre, in der Schlachtlinie der Schiffe
Seiner Majestét in der Seeschlacht um Granada zu kdmpfen. Trotz dem bekannten Hochmut der
koniglichen Kriegsmarine erhielt der Kapitdn meines Schiffes die Tapferkeitsmedaille und seine
Offiziere andere militarische Auszeichnungen. Ich erhielt nichts, verlor aber meine Frachtschiffe,
die dasselbe geleistet hatten. Und doch war ich der einzige von allen Franzosen, welche sie auch
immer gewesen sein mogen, der fur die Freiheit Amerikas, Ursprung unserer eigenen Freiheit,
den Plan Gberhaupt erdachte und ausfiihrte, England, Spanien, ja sogar Frankreich zum Trotz.
Aber ich galt nicht als Unterhédndler, ich gehdrte nicht zur Ministerialblirokratie — inde irae. Ich
war es leid, unsere mit dem Lineal gezogenen Fassaden, unsere phantasielosen Gérten zu sehen;
ich baute ein Haus, von dem jedermann spricht; aber ich war weder Architekt noch sonst ein
Kiinstler, daher der Zorn.**

% Beaumarchais. Die Figaro-Trilogie. Deutsch von Gerda Scheffel, mit einem Nachw. von Norbert Miller.
Durchges. und erweiterte Ausg. Frankfurt/Main: Insel Verl. 1981, S. 14-19.

“ Gier 2008, S. 138.

*! Grendel, Frédéric: Beaumarchais oder Verleumdung und Freispruch eines Abenteurergenies. Aus dem Fran-
zosischen Ubers. von. Oscar Pollack. Frankfurt/Main: Societéts-Verl. 1977, S. 452-453.
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In Die beiden Figaro treten Autoren auf, die (den bereits bekannten) Figaro um Ideen fur ein
neues Stiick bitten und mehrmals Verwicklungen und frappante Handlungsablaufe fordern,
um ihr Werk fertigstellen zu kdnnen. Norbert Miller berichtet von eben dieser Situation in
Beaumarchais® Leben, als eine neue Generation von Biihnenautoren den Meister um Rat frag-
te, Manuskripte vorlegte und um Audienzen und unverbindliche Ratschlage bat.*? Jedoch ist
zuletzt genanntes Werk nicht von Beaumarchais selbst. Handelt es sich bei dieser Anspielung
auf Beaumarchais‘ Leben um eine Hommage oder doch um Spott? Die Antwort folgt in ei-

nem spateren Kapitel.

2.1.2 Il barbiere di Siviglia ovvero La precauzione inutile (Paisiello)

Giuseppe Petrosellini schrieb — im Gegensatz zu der hdufig vertretenen Meinung — nicht das
Libretto, welches Giovanni Paisiello flr die Zarin Katharina Il. vertonte. Paisiellos Briefe sind
Zeugnis dafir, dass ihm kein Librettist zur Verfiigung stand.** Die Urauffiihrung von Il bar-
biere di Siviglia ovvero La precauzione inutile fand im September 1782 im Eremitage-Theater
statt.** Der Text orientiert sich eng an der literarischen Vorlage, er ist mehr eine Ubersetzung
des Originals als eine Neubearbeitung des Stoffes im Sinne des Opernmodells, wie es von
einem Profi von Petrosellinis Range zu erwarten ware.*> Das frankophile Publikum am Hof
Katharinas Il. kannte die Komddie des Beaumarchais, die bereits 1776 in Petersburg aufge-
fuhrt wurde.”® Das Libretto wurde nach genauen Anweisungen Paisiellos an die vorherr-
schenden Bedingungen in Russland — die Zuschauer liebten zwar die italienische Musik, es
mangelte jedoch an ausreichenden Sprachkenntnissen — angepasst, indem der Handlungsab-
lauf beibehalten und mdoglichst wenig Rezitative eingebaut, sowie fiir das russische Publikum
nicht verstandliche Pointen und Bonmots gestrichen wurden.*” In italienischer Sprache wurde
Paisiellos Oper in Caserta (1783), Prag (1784), Warschau und Triest (1785), Barcelona und
Mailand (1786), Venedig und Neapel (1787), London und Paris (1789) sowie in Lissabon
(1791) und Madrid (1796) gespielt. AuBerdem wurden zahlreiche Ubersetzungen aufgefiihrt.
Beispielsweise eine franzdsische Fassung in Versailles (1784), Lille und Kassel (1785), Liege

*2 Miller 1981, S. 348.
*3 Lamacchia 2009, S. 104-105.
*“ Leopold, Silke: ,,Il barbiere di Siviglia ovvero La precauzione inutile. Dramma giocoso per musica®. In: Pip-
ers Enzyklopédie des Musiktheaters. Oper, Operette, Musical, Ballett. Hrsg. von Carl Dahlhaus und dem For-
schungsinstitut fir Musiktheater der Universitat Bayreuth. Bd 4: Werke Massine — Piccinni. Minchen [u.a.]:
Piper 1991, S. 634-637, hier: S. 635.
**Lamacchia 2009, S. 105.
“® |_eopold 1991, S. 636.
" Gier 2008, S. 142-143.
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(1786), Paris und Brissel (1793), sowie in St. Petersburg 1797, wo zudem bereits 1790 eine
russische Version zu hdren war. Aber auch in Spanisch (Madrid 1787), Hollandisch (1792),
Schwedisch (Stockholm 1797) und Polnisch (Wilna 1805) wurde die Oper gesungen.*® In
Wien wurde die Opera buffa Il barbiere di Siviglia ovvero La precauzione inutile ein Jahr
nach der russischen Premiere insgesamt zwdlfmal gespielt. Auch in den folgenden Jahren
sollte dieses Werk immer wieder am Spielplan stehen; die Jahre direkt nach der Urauffiihrung
oOfter (in den Jahren 1784 bis 1788 zwischen sieben und 16 Mal pro Jahr), in den 1790er Jah-
ren und kurz nach 1800 eher selten.*® Die Kombination von franzosischer Vorlage und italie-
nischer Musik durfte die Beliebtheit des Werkes sowohl bei den Anhéngern der Opera buffa
als auch jenen, die die franzosische Opéra comique bevorzugten, erklaren.®® Des Weiteren
wurde die Oper in Laxenburg und Schénbrunn aufgefiihrt.>! Paisiellos Oper, die eigentlich auf
russische Modalitaten zugeschnitten war, hielt sich in ganz Europa im Repertoire, bis sie von

Rossinis Oper verdrangt wurde.>

2.1.3 Almaviva ossia L’inutile precauzione/1l barbiere di Siviglia (Rossini)

Die Urauffuhrung von Rossinis Barbier fand am 20. Februar 1816 im Teatro Argentina in
Rom statt und ,,war ein spektakuldrer Mif3erfolg™, dies wird einer Intrige der Freunde und
Bewunderer Paisiellos zugeschrieben.®® Rossini schrieb seiner Mutter, dass das Publikum
seiner doch sehr schonen Musik nicht lauschte und deswegen das Potenzial der Oper gar nicht
erkannt wurde; wenige Tage spéter aber in einem weiteren Brief konnte er mitteilen, dass
nach der zweiten Vorstellung alle Auffilhrungen fanatisch beklatscht wurden.>* Nun begann
der Siegeszug der neuen Oper in ganz Italien und spater in Europa. Das Werk wurde in zahl-
reiche Sprachen (ibersetzt und blieb bis heute eine der am meisten gespielten Opern.*® Im Ge-
gensatz zu Paisiello hatte Rossini das Tempo der Geschichte, das vor allem das Tempo Figa-

ros ist, das fir Beaumarchais so wichtig war, in seiner Oper hervorragend realisiert.”® Die

“8 Angermiiller 1986, S. 38.

| ajta 1997, S. 128-133.

%0 villinger, Christine: Mi vuoi tu corbellar. Die Opere buffe von Giovanni Paisiello. Analysen und Interpretati-
onen. Tutzing: Schneider 2000 (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 40), S. 324.

! | ajta 1997, S. 134.

%2 Gier 2008, S. 143.

% D’ Amico, Fedele / Henze-Dohring, Sabine: ,,Almaviva oder Die nutzlose Vorsicht (Der Barbier von Sevilla)*.
In: Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters. Oper, Operette, Musical, Ballett. Hrsg. von Carl Dahlhaus und dem
Forschungsinstitut fir Musiktheater der Universitat Bayreuth. Bd 5: Werke Piccinni — Spontini. Minchen [u.a.]:
Piper 1994, S. 387-394, hier: S. 391.

> LLamacchia 2009, S. 42-43.

> D’ Amico / Henze-Déhring 1994, S. 391-392.

% Gier 2008, S. 144-145.
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Auftrittsarie des Figaro Largo al factotum della citta (1/3) ist der Beweis schlechthin. Sie

macht deutlich, dass Figaro ,,die Hauptperson ist, die er bis zum Ende der Oper auch bleibt«.>’

In den Jahren 1819 und 1820 werden Auffiihrungen der komischen Oper Der Barbier von
Sevilla in der AMZ besprochen. So liest man am 1. Dezember 1819 in der Rubrik ,,Nachrich-
ten. Wien®, dass die Oper ,,sehr beyfallig aufgenommen* wurde.

Hier lebt und webt Rossini recht eigentlich in seiner Sphére; alles athmet Laune, Munterkeit und
Frohsinn und von Ernst ist gar keine Rede. Eine Bassarie, die Tenorcavatine, ein Duett, ein Ter-
zett, das Quintett und das erste Finale sprachen vorziglich an, und enthalten wirklich einen
Schatz freundlich lieblicher Melodieen, wenn gleich Plagiate und Reminiscenzen wieder mit
Hénden zu greifen sind. Die Ouvertiire ist dieselbe aus der Oper: Elisabeth, aber hier, wo Komus
waltet, ungemein passender; wahrscheinlich mangelte dem Meister Zeit und Lust, eine neue dazu
zu componiren. Im Schlussgesang kémmt ein zuckersiisses Duettino vor, dhnlich in Form und
Manier jenem aus der diebischen Elster, welches schon dieser Blutsverwandtschaft wegen drey-
mal da capo gerufen wurde; als aber bekannt ward, dass dieses Pezzetto nicht in der Original-
Partitur vorfindig, und erst eingelegt worden sey, rUmg)fte man gewaltig die Nasen, vermeinend,
es klange doch nicht ganz &cht rossinisch. Ey! ey! ey!5

Cesare Sterbini schrieb am 17. Janner 1816, dass er das Libretto (seine Primarquelle war der
Text von Tottola>, nicht Beaumarchais® Stiick®®) bis spatestens 29. Janner abliefern wolle.
Den ersten Akt beendete Rossini am 6. Februar 1816, wenig spater den zweiten Akt, die Bih-
nenproben begannen am 20. Februar. Es blieb Rossini also nicht viel Zeit fur seine Komposi-
tion, weswegen er die urspringlich fur Aureliano in Palmira geschriebene und spater fur Eli-
sabetta erneut verwendete Ouvertiire dem Barbier voranstellte. Des Weiteren entlehnte er
einzelne Elemente und Motive aus Sigismondo (1814), La cambiale di matrimonio (1810), Il
signor Bruschino (1813) oder L’4urora (1815).%

Am 14. Juni 1820 ist zu lesen, dass der Korrespondent Georg Ludwig Peter Sievers, zustandig
fiir Nachrichten aus Paris in der AMZ, nicht allzu viel von Rossinis Oper hélt.

Somit will ich hiermit anzeigen, dass der Rossini’sche Barbier von Sevilien sich auf dem Theater
erhalten hat. Dieser Umstand berechtigt mich immer noch nicht, das hiesige italienische Publi-
cum bis zu dem Grade der Geschmacklosigkeit zu zeihen, dass es wirklich an einem so rohen Er-
zeugnisse Geschmack finden kénnte, dessen einzelne Goldkorner in zu kleiner Anzahl vorhanden
sind, als dass sie fur die ungeheure Masse von Schlacken zu entschadigen vermdchten. Aber es
scheint, als ob die Administration, welche die klassischen Opern, die heimliche Heirath, Mozart’s
Figaros Hochzeit u. s. w. nicht wiirdig genug besetzen kann, um das Publicum anzulocken, den
Rossini’schen Barbier vorschiebt, an dem nichts zu verderben ist und wobey sie sich also keine
Verantwortlichkeit aufbiirdet. Die Leere der Kasse wird dann mit den Freybilletten ausgefiillt,

" D’ Amico / Henze-Déhring 1994, S. 390.

%8 Allgemeine musikalische Zeitung, 1. Dezember 1819, Jg. 21, Nr. 48, Sp. 824-825.

% Andrea Leone Tottola (1 183 1), italienischer Librettist, dessen Geburtsdaten nicht iiberliefert sind. Er schrieb

seit 1802 Libretti u.a. fur Rossini, Donizetti, Carafa und Pacini. Vgl. Black, John: Art. ,,Tottola, Andrea Leone*.
In: The new Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition. Ed. by Stanley Sadie, Vol. 25. London

[et al]: Grove 2001, S. 649.

% |_amacchia 2009, S. 215.

®1 D’ Amico / Henze-Déhring 1994, S. 387.
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welche die Administration vertheilt, um wenigstens ein volles Haus, wenn auch keine volle Kas-
se zu haben.®?

Einen Monat spiter berichtet G.L.P. Sievers neuerlich in der Rubrik ,,Pariser musikalisches
Allerley* iiber Rossinis Barbier. Er habe sich aufgrund der steigenden Popularitat zu einem
neuerlichen Opernbesuch hinreil3en lassen, sei jedoch zu keiner anderen Erkenntnis als zuletzt
gekommen. Sein Kommentar lautet:

Rossini’s Barbier von Sivilien fangt an, eine Lieblingsoper des hiesigen, italienischen Publikums
zu werden: sie macht jedesmal furore, wird fast an jedem Spieltage gegeben und zieht stets ein
grosses Auditorium herbey. Hat die Musik vielleicht jetzt einen grdsseren Werth erlangt, als am
ersten Abende, wo sie ausgepfiffen wurde? Ist der Text von den geschmacklosen Zuséatzen, als da
sind die Musikbande, die Rosinen eine Nachtmusik bringt, und die Compagnie Soldaten, welche
den betrunkenen Reiterknecht arretiren wollen, gesdubert worden? Weder das Eine noch das An-
dere! Die einzige Veranderung, welche sich seit den ersten Vorstellungen mit der Oper zugetra-
gen hat, besteht darin, dass jetzt Madame Fodor, statt Madame Débignis, die Rolle der Rosine
Ubernommen hat. Die theatralische und musikalische Ausfiihrung hat allerdings dadurch gewon-
nen. Wie aber der Beyfall zu dem Grade hat steigen kdnnen, dass diese Oper jetzt einen Zulauf
erhalt, wie ihn ehemals nur Madame Catalani anzulocken vermochte, dies R&athsel mdchte nur
dann nicht geldst werden kdnnen, wenn man vergessen hétte, dass Charlatanismus, wenn nur ei-
nige Kraft dahinter steckt, seines Sieges Uber den Haufen sicherer ist, als das reinste, geschmack-
vollste und klassischste Product. Durch den immer steigenden Beyfall dieser Oper veranlasst, ha-
be ich in der letzten Zeit abermals zweyen Vorstellungen derselben beygewohnt. Mein Urtheil ist
und bleibt dasselbe: die Oper ist ein Aggregat von himmelansprudelnden Funken eines wahren
Genies, und von den formlosesten Erdenkldssen verganglicher Materie; [...] Uebrigens ist Hr.
Rossini Meister in gewissen Taschenspielerstiicken, die den Pobel tduschen, aber nicht versteckt
genug ausgefihrt werden, dass der Kunstverstandige nicht die Handgriffe davon absehen solite.
[...] Nach der Sensation, welche dieser Componist in Paris zu machen anféngt, zu urtheilen, steht
zu erwarten, dass es demselben, wann er erst von Wien aus einen noch unmittelbarern Einfluss
auf Deutschland wird auszuiiben begonnen haben, auch in diesem Lande gelingen wird, die we-
nigen r%ghtgléubigen Seelen, die noch an einen Mozart und dergleichen glauben, baldigst zu be-
kehren.

In seinen ersten Rossini-Beitrdgen hat Sievers die Werke L Italiana in Algeri und L’inganno
felice durchaus positiv besprochen. Des Autors Einstellung verkehrt sich jedoch mit der Bar-
bier-Auffihrung in Paris ins Gegenteil. Zunehmend kritisch und sarkastisch wird Sievers zum
Fursprecher Mozarts und entschiedenen Gegner Rossinis. Das abschétzige Urteil ist tiber Jah-
re hinweg in Sievers Schriften in der AMZ, der Wiener Zeitschrift oder in Caecilia zu lesen.®*
Wie es der Korrespondent aus Paris in der AMZ prophezeit, erlangt Rossinis Barbier Welt-
ruhm. Auffiihrungen in unterschiedlichen Sprachen — es wurden deutsche, englische, franzosi-
sche, tschechische, schwedische, dénische, russische, polnische, spanische, ungarische, flami-

sche, kroatische, finnische, slowenische, serbische, bulgarische, estnische, litauische und heb-

82 Allgemeine musikalische Zeitung, 14. Juni 1820, Jg. 22, Nr. 24, Sp. 418.

8 Allgemeine musikalische Zeitung, 5. Juli 1820, Jg. 22, Nr. 27, Sp. 462-463.

% Hanggi, Christoph E.: G.L.P. Sievers (1775-1830) und seine Schriften. Eine Geschichte der romantischen
Musikésthetik. Bern [u.a.]: Lang 1993 (Européische Hochschulschriften, Reihe 36, Musikwissenschaft 92), S.
206-216.
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raische Ubersetzungen angefertigt — finden bereits im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts au-
Rerhalb des européischen Festlandes statt. Rudolph Angermuller verzeichnet bezuglich Auf-
fihrungsorten u.a. London, New York, Philadelphia und Buenos Aires, um nur einige zu nen-
nen. Im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts spielt man den Barbier in den entsprechenden
Ubersetzungen in Ljubljana, Shanghai, Belgrad, Sofia, Tallinn, Kaunas, Jerusalem und Rabat

in Marokko.®®

Die Darsteller in Rossinis Barbier sind an unterschiedlichen Nummern beteiligt. Die Auftei-
lung gestaltet sich wie folgt:

a = Arie, d = Duett, t = Terzett, q = Quartett, fin = Finale®®

Graf 3a 2d 1t 1q finl, Il
Rosina 2a 1d 1t 1q finl, Il
Figaro la 2d 1t 1q finl, Il
Bartolo la 1d 19 finl, Il
Basilio la 19 finl, Il
Berta la finl, 1l
Fiorello 1 Intro

Ambrogio |1 Rec

Tabelle 1: 1l barbiere di Siviglia: Verteilung der Gesangsnummern auf die Figuren.

Dass der Graf und nicht Figaro — die Vermutung l&sst der Titel des Stlicks zu — der Protago-
nist der Oper ist, wird aufgrund der Verteilung der Gesangsnummern klar ersichtlich.
Almaviva singt drei Arien und ist an zwei Duetten beteiligt. Rosina und Figaro erhalten je
drei dieser am meisten begehrten Stiicke,®” wobei Rosina zwei Arien und Figaro eine singt,
bezuglich des Duetts verhalt es sich umgekehrt.

Figaros Kavatine beschreibt Saverio Lamacchia als ,,Vitalitidtsausbruch eines immer und
iiberall vor Temperament iiberschaumenden Individuums*.%® Wahrend der musikalische An-
teil in der Oper, der vom Grafen bestritten wird, wenig attraktiv ist, stellt die Partie des Figaro

,.ein akustisches Feuerwerk* dar. In der Rolle des Almaviva brillierte anfangs Manuel Garcia,

% Angermiiller 1986, S. 39-41. Die genannten Stadte, chronologisch nach dem Auffiihrungsdatum, sind: Lon-
don, Barcelona, Miinchen, Lissabon, New York, Graz, Wien, Paris, Prag, Braunschweig, Briinn, Kronstadt,
Hermannstadt, Madrid, Odessa, Lyon, Brissel, Marseille, Dublin, Philadelphia, Baltimore, Berlin, Rotterdam,
StralRburg, Kopenhagen, St. Petersburg, Riga, Amsterdam, Edinburgh, PreRburg, Buenos Aires, Stockholm,
Warschau, Mexiko, Klausenburg, Budapest, Havanna, Santiago (Chile), Bern, Cagliari (Sardinien), Corfu, Bastia
(Korsika), Bukarest, Athen, Helsinki, Algier, Konstantinopel, Guayaquil (Ecuador), Malta, Gent, Trinidad, Bahia
(Brasilien), Rio de Janeiro, Smyrna, Oslo, Melbourne, Bogoté (Kolumbien), Port-Louis (Mauritius), Batavia,
Quebec, Kairo, Zagreb, Tiflis, Kiew, Ljubljana, Shanghai, Belgrad, Sofia, Tallinn, Kaunas, Jerusalem, Rabat
(Marokko).

%1 amacchia 2009, S. 184.

" Ebd., S. 184.

% Ebd., S. 213.
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ein Tenor mit baritonalem Timbre und entschieden mannlichem Ausdruck.®® Nicht unbedingt
das Publikum, dafiir umso mehr Manuel Garcia liebte den (iberverzierten Gesang. Jedoch
wurden seine Auswichse des Koloraturgesangs geduldet ob seiner gesanglichen und schau-

spielerischen Qualitaten.”

Der Erfolg einer Premiere héngt zu einem guten Teil von den Fertigkeiten der Darsteller ab.
Oft wurden in der Theatergeschichte Rollen in einer Oper oder in einem Schauspiel auf die
zukinftigen Darstellerinnen zugeschnitten. Schwachen wurden gekonnt tberspielt, der Fokus
aber wurde auf die Vorziige gelenkt. Dass nach der Premiere die Auffiilhrungen eines Stiickes
in anderen Hausern wegen des anséssigen Ensembles respektive der Sdngerinnen und Schau-

spielerlnnen nicht von Erfolg gekront waren, musste auch Conradin Kreutzer hinnehmen.

2.2  Die Hochzeit des Figaro
2.2.1 Lafolle journée ou Le mariage de Figaro (Beaumarchais)

In den Jahren 1778 bis 1783 entstand der zweite Teil von Beaumarchais® Figaro-Trilogie, La
folle journée ou Le mariage de Figaro,”* nachdem der Autor mehrmals in England weilte und
dort das englische Theater, besonders Shakespeare, aber auch franzdsische Autoren seines
Jahrhunderts rezipierte.’* Wie er im Vorwort zu La folle journée beschreibt, war Beaumarcha-
is* Intention die Kritik an der moralischen Dekadenz der zeitgendssischen Gesellschaft. Zu-
dem grenze er sich nun von Moliéres Komddien ab, in denen es nur um das Verlachen eines
lasterhaften Charakters ginge.” Der Graf Almaviva ist mittlerweile mit Rosine, im Barbier
noch das Miindel Bartolos, der sie zu seiner Frau machen wollte, verheiratet; der Gréfin erste
Kammerfrau Suzanne ist Figaros Braut, der nun wieder ganz in Diensten des Grafen steht und
seinen zahlreichen Tétigkeiten, wie in der vorangegangenen Geschichte erzahlt, nicht mehr
nachgeht. Das neue Stiick auf die Bilhne zu bringen, gestaltete sich schwierig. Die 6ffentliche

Urauffiuhrung’™ verzégerte sich bis in den April 1784.” Doch machten private Lesungen

% |amacchia 2009, S. 55.

"Ebd., S. 304.

™ Robinson 1999, Sp. 585.

"2 Scheffel 1981, S. 396.

" Schneider, Stefan: ,,Ein pessimistisches Rokoko. Beaumarchais* La folle Journée ou Le Mariage de Figaro*.
In: Oster, Angela (Hrsg.): Das »andere« 18. Jahrhundert. Komparatistische Blicke auf das Rokoko der Romania.
Hrsg. von Angela Oster fiir Maria Moog-Griinewald. Heidelberg: Winter 2010 (Germanisch-romanische Mo-
natsschrift Beiheft 41), S. 51-63, hier: S. 51.

™ Es gab am 26. September 1783 in privatem Kreis eine Auffilhrung im Schloss des Comte de Vaudreuil in
Gennevilliers. Vgl. Lajta 1997, S. 140; ebenso: Robinson 1999, Sp. 585.
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durch Beaumarchais selbst — trotz des Verbots durch die kénigliche Zensur — das revolutiona-
re Werk bekannt. Natrlich werden in Figaros Hochzeit Missstande aufgezeigt, die Fehler der
zeitgendssischen Gesellschaft aufs Korn genommen, aber alles in allem in Form eines Mode-
stiicks, dem Publikumsgeschmack entsprechend.” An dieser Stelle folgt bei Esther Maria
Lajta’’ der Verweis auf einen Monolog des Figaro (V/3), wo er dem Grafen vorhalt, sich blo
die Miihe gemacht zu haben, ,,auf die Welt zu kommen, weiter nichts; im tbrigen sind Sie ein
ganz gewdhnlicher Mensch*.”® Doch noch weitere Weltanschauungen sind in diesem Mono-
log zu lesen: zum Beispiel, dass sich Figaro als Bauernt6lpel fiihlte, dem Beaumarchais das
Epitheton ornans einfaltig mitgab, wodurch die Gesellschaft in mehrere Gruppen unterteilt
wird. ,,Adel, Reichtum, ein hoher Rang, Wiirden, das macht so stolz!* Darauf folgt oben be-
schriebene Aussage, dass lediglich die Geburt tber Gliick und Ungllck eines Menschen ent-
scheidet. Nach dem Studium der ,,Chemie, Pharmazie, Chirurgie* und fehlender Erfolge
,.bastle” Figaro dann Komddien, zieht sich aber damit den Unmut von unbekannten Personen
zu, die sich durch seine Schriften beleidigt fiihlten. Die vermeintlich verunglimpften ,,islami-
schen Prinzen® konnten sicher nicht lesen, weswegen das Verbot seiner Stiicke ungerechtfer-
tigt sei. Figaro verurteilt die ,,hochmiitigen Amtsgewaltigen®, ,,die so leichten Herzens {iber
das von ithnen befohlene Ungliick hinweggehen und sich nicht um Néchstenliebe bemiihen.
Das Schreiben ,,iiber Regierung, Kirche, Politik, Moral, einflulreiche Personlichkeiten, ange-
sehene Berufsstinde® sei miihselig, da stets mit den Zensoren gerechnet werden muss, durch
die Figaro ,,brotlos* wird. Eine Uberlebenschance sieht er schlieBlich im Stehlen. Dafiir wur-
de sogar ein legales Amt eingerichtet — Figaro nimmt sich vor, ,,Bankhalter* zu werden und
wie diese ,,drei Viertel des Gewinns* einzubehalten. Er rdumt ein, begriffen zu haben, ,,daf3
zum Geldverdienen Gewandtheit wichtiger ist als Wissen«.”® Esther Maria Lajta meint, dass
,Figaro weniger als Vertreter des mittleren Biirgertums, sondern immer als komische Figur
aufzufassen ist“. Figaro dient nicht als Identifikationsfigur des Biirgers.?® Uber allen Proble-
men, die dargestellt werden, liegt der Mantel der Komddie. Beaumarchais hat die Gratwande-
rung zwischen erhobenem Zeigefinger und Verlachen der Missstdnde geschafft. Trotzdem
wollte der Parvenii Beaumarchais das morbide und korrupte System keineswegs stiirzen.®*

Dass er es scheinbar anprangerte und so die Zensur ins Spiel brachte, durch welche er noch

’® Robinson 1999, Sp. 585.

"% | ajta 1997, S. 144,

""Ebd., S. 145.

"8 Beaumarchais. Die Figaro-Trilogie 1981, S. 224.
" Ebd., S. 223-227.

8 | ajta 1997, S. 145.

8 Ebd., S. 142.
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mehr Aufmerksamkeit fiir sein Stiick erhielt,® war durch die aktuelle sozialpolitische Lage in
Frankreich gepragt.%® Hierin ist eine weitere Parallele zu den Picaro-Romanen erkennbar,
welche ihre Blite im von einer sozialen, 6konomischen und ideellen Krise — zu nennen sind
etwa Staatsbankrotte, Bevolkerungswachstum, Vertreibung und Zwangsbekehrung der Mau-
ren und Juden, Missstande im Klerus, Korruption in der Justiz — gebeutelten Spanien des 16.
und 17. Jahrhunderts hatten. So standen die pikaresken Romane, in denen eine aus den Niede-
rungen der Gesellschaft stammende Figur von dubioser Herkunft und moralischer Bedenken-
losigkeit ihre Lebensgeschichte mit all ihren Problemen selbst erzahlt, in deutlichem Kontrast

zu den bisher vorherrschenden Ritter- und Schifer-Romanen.®*

Beaumarchais kritisiert in La folle journée ou Le mariage de Figaro die Politik im Allgemei-
nen, die Gerichtsbarkeit, die VVorrechte des Adels, die Pressezensur, die Religion und Moral,
sowie Eigenheiten anderer Nationen.®* Der Graf (gedankenverloren auf und ab gehend)
spricht in seinem Monolog im dritten Akt (I11/4) einige Machenschaften der Politik an: es
werden Briefe abgefangen und jemand anderem zugespielt, Personen ausgehorcht, also Spio-
nage betrieben und die so in Erfahrung gebrachten Geheimnisse verraten. Die Gerichtsbarkeit,
welche eigentlich fur Gerechtigkeit im Staat sorgen soll, wird in der 13. Szene des dritten Ak-
tes verlacht, als Figaro auf die Gerechtigkeit des Dorfrichters Don Gusman Brid’Oison ver-
traut, obwohl er ein Justizbeamter ist. Die Vorrechte des Adels, die lediglich durch Geburt auf
die nachste Generation bergehen, wurden bereits erwéhnt. Bestandig wird hier auf die dritte
Szene im funften Akt verwiesen. Aber auch an anderer Stelle werden Seitenhiebe auf privile-
gierte Personen verteilt. Zum Beispiel spricht Figaro zu Bazile (IV/10): ,,Bist du ein Prinz,
dal man dir in den Hintern kriechen muR? Ertrage die Wahrheit, Schelm, da du nicht reich
genug bist, Liigner zu beschenken [...].“ Beaumarchais meinte, seine Komddie wirde in 40
Jahren Frichte tragen. Doch schon gut funf Jahre nach der Erstauffihrung der Mariage de
Figaro wurde im Juli 1789 das feudale Regime abgeschafft und viele Privilegien aufgeho-
ben.®® Im Monolog des Figaro im fiinften Akt (V/I11) wird die strenge Hand der Zensur ange-
prangert. Unter Aufsicht von zwei oder drei Zensoren koénnte alles frei gedruckt werden, so-
lange nicht Uber Regierung, Kirche, Politik, Moral, etc. geschrieben wirde. Attacken gegen
die Religion und Moral, respektive Aufzeigen der fehlenden Moral finden sich mehrmals im

Stlck. Der Graf jagt dem ius primae noctis nach, das er (eigentlich) langst abgeschafft hat

8 | ajta 1997, S. 144,

8 End., S. 141.

8 Jacobs 1998, S. 5-7.

& Angermiiller 1986, S. 50.
% Ebd., S. 51.
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(1/1). Figaro nennt Bazile (IV/10) einen ,,Oratorienpfuscher®, der ,,fade Kirchenlieder macht®.
Marceline verspricht, Bazile unter der Bedingung zu heiraten, dass er ihren unehelichen Sohn
bei seinem Wiederfinden aus Gefalligkeit adoptiert. Sie heil3t den Grafen im Gespréach mit
Bartholo, dem Vater ihres unehelichen Kindes, einen eifersiichtigen Schirzenjager und verur-
teilt ihn wegen seiner Untreue (1/4). Die Sprache der Englénder ist, so Figaro (I11/5), zwar
eine schone Sprache, aber ,,man braucht wenig zu wissen, um weit zu kommen®. Zudem spre-
che Figaro Goddam (Ubers.: gottverdammt), ,.die Grundlage der Sprache®, und er hatte mit
diesen marginalen Sprachkenntnissen sein Auskommen.

Mit seiner satirischen Schérfe wurde Figaros Hochzeit ,,zum literarischen »Sturmvogel der

Revolution« 8’

2.2.2 Le nozze di Figaro (Mozart)
2.2.2.1 Da Ponte

Da Pontes Vorgangsweise beim Verfassen des Librettos beschreibt er in einigen Sétzen im

Vorwort zum Textbuch der Oper.

Die fiir dramatische Vorstellungen von dem Gebrauche vorgeschriebene Zeit, eine gewisse be-
stimmte, in demselben allgemein gew6hnliche Zahl der vorstellenden Personen, und einige ande-
re kluge, in Rucksicht der guten Sitten, des Ortes und der Zuschauer néthige Beobachtungen,
sind die Ursache gewesen, warum ich dieses vortreffliche Lustspiel nicht Ubersetzt sondern nach-
geahmt oder vielmehr nur einen Auszug davon gemacht habe. Daher war ich gezwungen, die
Zahl der sechzehn agirenden Personen, aus denen es besteht, flr deren zwo eine genug thun kann,
nur auf eilfe zurlickzufuhren, nebst diesem einen ganzen Aufzug, manchen sehr artigen Auftritt,
viele schéne anmuthige Scherze, und witzige Gedanken, die darinn verstreuet waren, auszulas-
sen, und dafur Lieder, Arien, Chére, und andere Gedanken, und flr die Musik schikliche Wdorter
anzubringen: was uns die gebundene Rede allein, nicht aber die ungebundene Rede an die Hand
giebt. Ungeachtet aber, daB sowohl ich als der Kapellmeister keine Miihe geschonet, und mit al-
lem Fleile und Sorgfalt gesuchet haben, dieses Schauspiel so kurz als mdglich zu machen; so
wird es doch nicht eines der kirzesten seyn, die auf unserem Theater aufgefihrt worden.®

Dem Librettisten war aber auch bewusst, dass er das franzosische Stiick Beaumarchais an die
Wiener Gegebenheiten, darunter sind vor allem die Zensur und das adelig-bourgeoise Publi-

kum zu verstehen, anpassen musste.®°

8 Angermiiller 1986, S. 51.
8 Bletschacher, Richard: Mozart und Da Ponte. Chronik einer Begegnung. Salzburg: Residenz-Verl. 2004, S.
179-180.
8 Angermiiller 1986, S. 59.
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Lorenzo Da Ponte, Bischof von Ceneda, wo Emanuele Conegliano am 10. Mérz 1749 in einer
judischen Familie geboren wurde, taufte den spateren Dichter und Librettisten, welcher des
Bischofs Namen annahm. Nach der Priesterweihe arbeitete Da Ponte als Lehrer, auch als Pro-
fessor fur Rhetorik und knlpfte Kontakte zu einflussreichen Personlichkeiten des veneziani-
schen Patriziats. Die Bekanntschaft mit Giacomo Casanova war weniger forderlich, sie brach-
te ihm einen Prozess wegen unmoralischen Verhaltens ein, worauf eine Inhaftierung drohte
und Da Ponte aus Venedig fliichtete. In den Jahren 1779 und 1780 veroffentlichte er Dichtun-
gen und Ubersetzungen, eine Aufnahme in die Accademia arcadica (sein Pseudonym war
Lesbonio Pegasio) blieb nicht aus. Sein Freund Caterino Mazzola, Librettist am Hof des Kur-
fursten von Sachsen, konnte ihm zwar keine Stelle in Dresden vermitteln, jedoch verhalf ihm
ein Empfehlungsschreiben desselben, am Wiener Hof FuR zu fassen.*® Hilfreich war, dass
Antonio Salieri — er wurde 1774 von Joseph I1l. zum Kammerkomponisten ernannt, da Salieris
Mentor Florian Leopold Gassmann verstarb, wenig spéter bekleidete Salieri zudem die Stelle
des Musikdirektors der italienischen Oper®* — mit Mazzola durch die gemeinsame Arbeit an
La scuola de* gelosi (1779)% bekannt war. Obwohl Da Ponte noch kein Libretto fiir den Wie-
ner Hof verfasst hatte, konnte ihm Salieri mit der Einrichtung des italienischen Ensembles am
Nationaltheater die Stelle des Operndichters verschaffen.® Bald wurde eine Zusammenarbeit
von den beiden in Angriff genommen. Allerdings war das Ergebnis, I/ ricco d’un giorno
(1784), ein Fehlschlag, weshalb Salieri in naher Zukunft mit Giovanni Battista Casti und erst
in den spaten 1780er Jahren wieder mit Da Ponte zusammenarbeitete.**

Da Ponte beschrieb den etwas ungliicklichen Beginn der Zusammenarbeit mit Salieri in sei-
nen Denkwurdigkeiten:

Da meine erste Dichtung von Salieri in Musik gesetzt werden sollte, der, um die Wahrheit zu sa-
gen, ein dulBerst gebildeter, kenntnisreicher Mann war, so legte ich ihm mehrere Stoffe vor, um
ihn wahlen zu lassen. Ungliicklicherweise gefiel ihm vor allen derjenige, welcher am wenigsten
geeignet war, eine gewisse Grazie und theatralisches Interesse darein zu legen. Es war »Der Rei-
che von einem Tag«. Ich machte mich mutvoll an die Arbeit; bemerkte aber auch schnell, wie
viel schwieriger die Ausfiihrung einer Sache in der Wirklichkeit, als bloB in der Einbildung ist.
Ich bin auf eine grenzenlose Menge von unvorausgesehenen Schwierigkeiten gestoflen. Der Stoff
bot mir nicht die gewiinschte Anzahl von Charakteren und die Verschiedenheit und Abwechslung
der nétigen Begebenheiten dar, um einen Plan auszufiihren, der interessant genug ware, um wéah-
rend zweier Stunden ungefahr unterhalten zu kénnen. Die Gesprache waren mir zu trocken, die
Arien erzwungen, der Ausdruck der Gefuihle zu alltéglich, die Handlung selbst ohne Leben, die

% Goldin Folena, Daniela: Art. ,,Da Ponte, Lorenzo“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2., neubearb.
Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 5. Kassel [u.a.]: Bérenreiter [u.a.] 2001, Sp. 416-425, hier: Sp. 416.
%% Schatkin Hettrick, Jane / Rice, John A.: Art. ,,Salieri, Antonio®. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
2., neubearb. Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 14. Kassel [u.a.]: Bérenreiter [u.a.] 2005, Sp. 842-852,
hier: Sp. 842.

% Ehd., Sp. 846.

% Braunbehrens, Volkmar: Salieri. Ein Musiker im Schatten Mozarts. Miinchen [u.a.]: Piper 1989, S. 121.

% Angermiiller 1986, S. 62.
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Szenen kalt. Es schien mir am Ende, daf ich nichts mehr verstiinde, und weder schreiben, noch
Verse machen, noch kolorieren konnte und daf ich die Keule des Herkules mit der Hand eines
Kindes ergriffen hatte. Endlich war der erste Akt gut oder schlecht beinahe fertig. Es fehlte mir
nur noch das Finale. Dieses Finale, das unter anderm ganz enge mit dem dbrigen der Oper ver-
bunden sein muR, ist eine Art Komddie oder ein kleines Drama in sich selbst, es erfordert einen
neuen Eingang und muflR unumgéanglich Interesse erregen. Hierin mul? das Talent des Kapellmeis-
ters und die Kunst, die Kraft der Sanger hauptséchlich hervortreten, es muf als Glanzpunkt der
Oper den groRten Effekt hervorbringen. Die Rezitative sind ganz davon ausgeschlossen, man
singt alles und jede Art des Gesanges mul3 darin entwickelt werden. Das Adagio, das Allegro, das
Andante, das Amabile, das Armonioso, das Strepitoso, das Arcistrepitoso und das Fortissimo,
womit beinahe immer das Finale schlielt, und was man die Chiusa oder Stretta nennt. Ich weifd
nicht, ob man es so benennt, weil darin die ganze Kraft des Drama sich zusammenzieht, oder
weil es allgemein das arme Gehirn des Poeten, der es zu schreiben hat, nicht ein-, sondern tau-
sendmal in die Enge treibt. In einem Finale mussen nach theatralischem Gebrauch alle Sanger auf
der Biihne erscheinen, und waren es auch deren dreihundert; um einzeln, zu zweien, zu drei, zu
sechs, zu zehn, zu sechzig, um Arien, Duette, Terzette, Sextette und groRe Chdre zu singen, und
wenn der Inhalt des Dramas es nicht erlauben sollte, so ist es die Aufgabe des Dichters, sich ei-
nen Weg zu suchen, auf dem er es bewerkstelligen kann, ware es selbst gegen alle gesunde Ver-
nunft und gegen alle aristotelischen Vorschriften und Regeln der Welt; findet man dann, daf es
schlecht geht, um so schlimmer fur ihn.

Nach dieser Beschreibung durfte es nicht schwer fallen, sich die Verlegenheit zu denken, in der
ich mich mit meinem Finale des ersten Akts befand. Ich war wohl zehnmal im Begriff, das zu
verbrennen, was ich gemacht hatte, und um meinen Abschied zu bitten. Endlich nach langem
Kauen an den Né&geln, Augenverdrehen, Kopfkratzen und Anrufen der Géttin Lucina, aller Heili-
gen und aller Hebammen des Pindus, endigte ich nicht nur das erste Finale, sondern selbst die
ganze Oper. Ich verschloB sie sodann in meinen Schreibtisch und nahm sie erst vierzehn Tage
spater wieder heraus, um sie mit heiterem Geiste durchzulesen. Sie schien mir nun geistloser und
schlechter als je zuvor. Ich mufite sie aber dennoch dem Salieri bergeben, der schon einige Sze-
nen davon in Musik gesetzt hatte und mir taglich den Uberrest der Oper abforderte. Ich ging zu
ihm mit herabhdngenden Ohren und héndigte ihm das Libretto ein, ohne ihm etwas dazu zu sa-
gen. Er las es nun gleich ganz in meiner Gegenwart und sagte mir dann: »Es ist gut geschrieben,
aber man muB es erst auf der Blihne sehen, um es richtig beurteilen zu kénnen. Es enthélt mehre-
re sehr gute Arien und ganze Szenen, die mir sehr wohl gefallen, jedoch wird es nétig werden,
dal Sie mir einige kleine Abanderungen damit vornehmen, mehr wegen der musikalischen Wir-
kung, als aus anderen Grinden.« [...]

Ich glaube, daR, als die Oper in Szene kam, nicht mehr hundert Verse von meinem ersten Origi-
nal Ubrig blieben.®

Da Ponte war nicht unbedingt mit seiner Ausfiihrung des Librettos zufrieden, aber noch weni-
ger mit der ,,Abkiirzung aller Rezitative und folglich des ganzen Inhalts, Zusammenhangs und
des Interesses der Oper, wenn je friher eines darin zu finden war“®. Schuld an dem Misser-
folg war demnach der Stoff fur die Oper? Ihm wurde Da Ponte zufolge von Salieri der Vorzug
gegeben.

,,ist er mit Salieri verstanden, so bekomme ich mein lebtage keins — und ich mdchte gar zu

97

gerne mich auch in einer Welschen opera zeigen“”’, schrieb Wolfgang Amadeus Mozart am 7.

% Denkwiirdigkeiten des Venezianers Lorenzo Da Ponte. Hrsg. von Gustav Gugitz. 3 Bénde. Dresden: Aretz
Verl. 1924, hier: Bd 1, S. 200-204.

% Ebd., S. 204.

%" Mozart Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe. Erw. Ausg. mit einer Einf. und Erg. hrsg. von Ulrich
Konrad. Bd 3: 1780-1786. Kassel [u.a.]: Barenreiter 2005, S. 267-269, hier: S. 268.

25



Mai 1783 an seinen Vater, nachdem er von der Anwesenheit eines ,,gewissen da Ponte als
Poeten* berichtete und eine baldige Zusammenarbeit, sobald Da Ponte ,,ein ganz Neues bu-
chel fiir dem Salieri“ fertig hatte, vereinbart wurde.” Da fiir Salieri eine weitere Koprodukti-

on ausgeschlossen war, bekam Mozart Da Pontes beste Libretti zur Komposition.”

2.2.2.2 Da Ponte und Mozart

Mozart soll Da Ponte 1785 den Vorschlag gemacht haben, aus Beaumarchais® zweiter Figaro-
Komaédie eine Oper zu machen.'® Das berichtet jedenfalls Lorenzo Da Ponte. Zu Beginn des-
selben Jahres aber war bereits eine Auffiinrung der deutschen Ubersetzung der brisanten Ko-
mdodie von Johann Rautenstrauch unter der Leitung von Emanuel Schikaneder im Wiener
Karntnertortheater von Kaiser Joseph Il. unterbunden worden. Trotz Auffiihrungsverbots
wurde das Werk gedruckt, ein Exemplar fand sich in Mozarts Nachlass. Flr Mozarts Opern-
projekt war vermutlich Paisiellos Erfolg mit seinem Barbiere di Siviglia ausschlaggebend,
diese Oper war seit 1783 erfolgreich im Repertoire der Wiener Hofoper.'®* Der Erfolg Paisiel-
los, Lieblingskomponist von Joseph I1., aber auch Giovanni Battista Castis, der zum Konkur-
renten Da Pontes wurde, konnte mit diesem selbst gesteckten Ziel — einen Auftrag fiir diese
Oper gab es nicht — bei positiver Wirkung tbertroffen werden.’®® Da Ponte versuchte im
Rahmen des Arbeitsprozesses, seine Libretti auf die Fahigkeiten des Komponisten, mit dem er
gerade zusammenarbeitete, zuzuschneiden. So schreibt er in seinen Erinnerungen. Aufgrund
dieser Fiahigkeit wurde er ,,Mozarts einziger kongenialer Partner im Wiener Theaterbe-
trieb“.2® Richard Bletschacher konstatiert, dass ein gutes Opernbuch um gut ein Drittel weni-
ger Text enthalten sollte als ein Stiick flrs Sprechtheater. Die dramaturgischen und musikali-
schen Formen (Rezitative, Arien, Duette, Choére, Finali) missten auBerdem so angeordnet
sein, dass das organische Ganze das Interesse der Zuseher nie erlahmen lasst.'** Da Pontes
Text zeichnete dramatische Wirkungen sprachlich vor, liel aber dennoch genug Raum fiir die
Musik, er war gekennzeichnet von metrischer Vielfalt und betérender Musikalitat, Sprache

und Ton waren unterschiedlich fur Frauen und Ménner, fiir Herren und Diener, fiir Liebende

% Mozart Briefe und Aufzeichnungen 2005, S. 268.
% Braunbehrens 1989, S. 125.
100 Stackelberg 2008, S. 34.
0L Kréimer, Jorg: ,,Mozarts »Da Ponte-Opern«“. In: Mozarts Opern. Hrsg. von Dieter Borchmeyer und Gernot
Gruber. Teilband 1. Laaber: Laaber 2007 (Das Mozart-Handbuch 3/1), S. 281-302, hier: S. 281.
2 Epd., S. 282.
13 Kréimer, Jorg: ,,La vera fenice: Die Zusammenarbeit mit Lorenzo Da Ponte*. In: Mozarts Opern. Hrsg. von
Dieter Borchmeyer und Gernot Gruber. Teilband 1. Laaber: Laaber 2007 (Das Mozart-Handbuch 3/1), S. 100-
106, hier: S. 104.
1% Bletschacher 2004, S. 21.
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oder Intriganten.’® Damit erfiillte Da Pontes Libretto bereits Ende des 18. Jahrhunderts die
von Bletschacher zusammengefassten Anforderungen an ein gutes Textbuch. Wiederum in Da
Pontes Schriften ist zu lesen, dass das Stiick innerhalb von sechs Wochen fertiggestellt wor-
den sei. Eine intensive Beschaftigung fand wahrscheinlich Mitte Oktober bis Ende November
1785 in der Form statt, dass zunéchst die geschlossenen Nummern, zusammengefasst nach
ahnlichem Inhalt, also nicht in der endgliltigen Reihenfolge, anschliefend die Rezitative und
schlieRlich die Sinfonia komponiert wurden. Dass Mozart die Oper erst am 29. April 1786 in
sein Werkverzeichnis aufnahm, lag vermutlich an den zahlreichen Arbeiten, die er nebenbei
erledigte.’®® Nachweisbar sind ab Herbst 1785 seine Unterrichtstatigkeit, 6ffentliche Auftritte
bei drei Subskriptionsveranstaltungen in der Adventszeit, fur welche das Klavierkonzert
KV 482 sowie das Klavierquartett KV 478 entstanden sind.'®” AuRerdem ereilte Mozart im
Janner 1786 der Auftrag Kaiser Josephs Il., eine kleine Oper fir ein Lustfest zu Ehren des
Herzogs Albert Kasimir von Sachsen-Teschen und der Erzherzogin Maria Christine zu kom-
ponieren. Es entstand Der Schauspieldirektor (KV 486) fiir das Fest in der Orangerie des

Schlosses Schonbrunn am 7. Februar 1786.%%8

2.2.2.3 Mozarts Oper

Die Urauffihrung von Le nozze di Figaro fand am 1. Mai 1786 im k.k. Nationalhoftheater
statt. Da Ponte berliefert uns, dass er alle Widerstdnde gegen die Oper mit Hartnackigkeit
und Diplomatie besiegt und die Bedenken des Kaisers zerstreut habe, sodass dieser nach dem
Vorspielen einiger Nummern durch Mozart die Auffihrung auf der Hofopernbiihne befahl.
Selbst der Generalspektakeldirektor First Rosenberg-Orsini sowie Giovanni Battista Casti
konnten die Premiere nicht mehr abwenden.*® Die josephinische Zensur war zwar in morali-

schen Dingen streng, in politischen aber vergleichsweise liberal. Tatséachlich wurde von Da

105 K ramer, La vera fenice 2007, S. 104.

1% Finscher, Ludwig: ,,Le nozze di Figaro. Commedia per musica in quattro atti“. In: Pipers Enzyklopadie des
Musiktheaters. Oper, Operette, Musical, Ballett. Hrsg. von Carl Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fir Mu-
siktheater der Universitat Bayreuth unter Leitung von Sieghart Déhring. Bd 4: Massine — Piccinni. Miinchen
[u.a.]: Piper 1991, S. 306-314, hier: S. 306.

97 Konrad, Ulrich: Art. ,Mozart, (Joannes Chrysostomus) Wolfgang, Theophilus®. In: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, 2., neubearb. Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 12. Kassel [u.a.]: Bérenreiter [u.a.]
2004, Sp. 591-758, hier: Sp. 632.

1%8 1 jebscher, Julia: ,,Der Schauspieldirektor. Komddie mit Musik in einem Akt“. In: Pipers Enzyklopadie des
Musiktheaters. Oper, Operette, Musical, Ballett. Hrsg. von Carl Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fiir Mu-
siktheater der Universitat Bayreuth unter Leitung von Sieghart Déhring. Bd 4: Massine — Piccinni. Minchen
[u.a.]: Piper 1991, S. 303-306, hier: S. 303.

1% Finscher 1991, S. 306.
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Ponte moralisch Bedenkliches gemildert oder gestrichen. Die politische Tendenz der Vorlage
jedoch blieb erkennbar.**°

Der Operntext hielt den Mitgliedern der Wiener Oberschicht den Spiegel vor, sodass eine
Parallele zu den eigenen Verhéltnissen gezogen werden konnte. Das Gegenteil stellen die rea-
litatsfernen Sujets dar, welche in Opere serie verarbeitet wurden. Was haben die Zensoren
zugelassen respektive Ubersehen? Der Graf wird jdhzornig und lustern dargestellt. AufRerdem
missachtet er das ihm Ubertragene Richteramt und glanzt mit Mangel an geistiger Flexibilitat.
Samtliche Eigenschaften sind jedoch durch eine erotische Mannlichkeit und einen gewissen
Charme der Hilflosigkeit verdeckt. Der Diener, bisher dumm, faul, feig und gefraig auf der
Buhne préasent, ist nun witzig, intelligent und treu. Eine traditionelle Rollenverteilung ist nicht
mehr erkennbar.!** Beinahe die gesamte Gesellschaftsordnung des Ancien Régime ist in der
Oper vertreten: der Arzt Bartolo, seine ehemalige Wirtschafterin Marcellina, der korrupte
Richter Don Curzio (bei Beaumarchais Don Gusman Brid’Oison), der Musiklehrer Basilio,
als Vertreter des unfreien Stands der Gértner Antonio. Lediglich der Klerus fehlt, wobei
Beaumarchais fiir den Organisten Basilio ein pseudoklerikales Habit vorsah."> Am Ende des
Tages triumphieren die Diener tber ihre Herren, die Frauen tber die Ménner und die Jugend
tiber das Alter.*3

Gegen den Erfolg der Oper arbeiteten Rosenberg-Orsini- und Casti-Anhdnger. Publizistisch
wurde die Nachricht verbreitet, die Oper habe keinen Anklang gefunden. Da Ponte zufolge
habe das Stiick dem Kaiser und allen wahren Kennern ausnehmend gefallen.**

In der Wiener Realzeitung stand am 11. Juli 1786 Uber die Auffihrung vom 1. Mai fast
gleichlautend mit Beaumarchais® Aussagen, dass die Oper ,,schon bey der ersten Vorstellung
von Kennern allgemein bewundert [wurde], nur nimmt der Autor ,,diejenigen aus, deren Ei-
genliebe und Stolz es nicht zuldBt, etwas gut zu finden, was sie nicht selbst verfafit haben®.
Dieser Bericht enthélt aulerdem den Gemeinplatz: ,,Was in unsern Zeiten nicht erlaubt ist,

. 11
gesagt zu werden, wird gesungen.* >

119 Einscher 1991, S. 310.

"I Bletschacher 2004, S. 187.

112 Mozart Handbuch. Hrsg. von Silke Leopold, unter Mitarb. von Jutta Schmoll-Barthel und Sara Jeffe. Kassel:
Barenreiter 2005, S. 103.

13 Kramer, Mozarts »Da Ponte-Opern« 2007, S. 286.

" Finscher 1991, S. 311.

115 Bletschacher 2004, S. 301. In Beaumarchais‘ Barbier von Sevilla, 1. Akt, 2. Szene, tatigt Figaro einen dhnli-
chen Ausspruch, als er mit einer Gitarre auf dem Ricken, mit einem Blatt Papier und einem Stift in der Hand
frohlich singend auftritt. Nach ein paar gesungenen Versen spricht Figaro: ,,Heutzutage singt man, was sich zu
sagen nicht lohnt.* Sh. Beaumarchais. Die Figaro-Trilogie 1981, S. 14.
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Wohl nicht absichtlich wurde Da Ponte selbst zum Antagonisten seines Figaro. Denn er ar-
beitete noch im selben Jahr (neben vier weiteren Operntexten) das Libretto Una cosa rara

118 und am 17. November

ossia Bellezza ed onesta aus, das von Vicente Martin y Soler vertont
1786 im Burgtheater mit Uberwaltigendem Erfolg uraufgefuhrt wurde, sodass keine andere
Oper, auch nicht Le nozze di Figaro, daneben bestehen konnte.'*” Doch sein Figaro, die Oper,
der keine Order vorausging, verhalf Mozart nach grof3artigem Erfolg in Prag zum Auftrag
einer neuen Oper — Don Giovanni, sowie nach Figaros Rickkehr auf die Wiener Biihnen im
Jahre 1789 zum Kkaiserlichen Auftrag fur eine neue Oper fir den Wiener Hof — Cosi fan tut-
te.!*® Nachdem die Oper Una cosa rara auf ihrem Siegeszug das Publikum in nahezu allen
Landern Europas erreicht hatte, ebbte die Begeisterung in der beginnenden Rossini-Ara
schnell ab und tberlebte schlieRlich nur noch als Zitat in der Tafelmusik zu Giovannis Gast-
mahl in Mozarts Don Giovanni.**® Wiahrend die Wiener Zeitung der Auffilhrung der Oper Le
nozze di Figaro vom 3. Mai 1786 wenig Aufmerksamkeit schenkte — der Bericht enthalt le-
diglich die notwendigen Daten wie Namen des Komponisten und Librettisten — und der Prasi-
dent der Wiener Hofrechnungskammer Johann Karl Graf Zinzendorf das Werk langweilig
fand, inserierte der Musikalienhandler und Verleger Christoph Torricella, ansassig am Wiener
Kohlmarkt, schon zwei Tage nach der Premiere ebenso in der Wiener Zeitung, dass bereits
ein Klavierauszug und Arrangements fir Streichquartett gegen Bestellung sowie auf Anfrage

eine Partitur der Oper geliefert werden konnten.'?

In Wien wurde im Janner 1839 Mozarts Figaros Hochzeit — die Oper hatte sich langst auf den
Wiener Biihnen etabliert — zweimal gegeben. In der Neuen Zeitschrift fir Musik ist in der
Ausgabe vom 18. Janner 1839 diesbeziiglich zu lesen:

Das Theater war zum Erdriicken voll, da die Heinefetter und Lutzer zum erstenmal nebeneinan-
der auftraten. [...] Das Orchester spielte ausgezeichnet. Die Musik zum ersten Act halte ich fur
das Himmlischste, was Mozart je geschrieben.121

Zwischendurch lasst sich der Rezensent dazu hinreiBen, anzumerken, dass Sabine Heinefetter

in der Rolle ,,des zarten, schlanken Cherubins* weder addquate Gestalt noch Charakter mit-

118 Goldin Folena 2001, Sp. 419.

" Leopold, Silke: ,,Una cosa rara ossia Bellezza ed onesta. Dramma giocoso®. In: Pipers Enzyklopadie des
Musiktheaters. Oper, Operette, Musical, Ballett. Hrsg. von Carl Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fiir Mu-
siktheater der Universitat Bayreuth unter Leitung von Sieghart Déhring. Bd 3: Henze — Massine. Minchen [u.a.]:
Piper 1989, S. 703-704.

118 Stackelberg 2008, S. 34-35.

1191 eopold 1989, S. 704.

120 Angermiiller 1986, S. 76-77.

' Neue Zeitschrift fur Musik, 18. Janner 1839, Bd 10, Nr. 6, S. 24.
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bringt. Hervorgehoben wird allerdings das Talent der Frau Lutzer, welche auch Conradin
Kreutzer gerne in seiner Oper Die beiden Figaro gesehen hatte. Nach jahrelanger Tatigkeit in
Wien kannte Kreutzer die Qualitdten der S&ngerinnen und Séanger, er konnte jedoch in

Deutschland nicht auf Aquivalente zuriickgreifen.

Bis zum Jahre 1800 war Le nozze di Figaro in italienischer, deutscher oder franzdsischer Fas-
sung in zahlreichen européischen Stadten wie Prag, Leipzig, Frankfurt/Main, Graz, Braun-
schweig, Mainz, Bonn, Kdln, Passau, Stuttgart, Berlin, Mannheim, Potsdam, Hamburg, Ams-
terdam und Paris zu sehen. Im 19. Jahrhundert weitete sich der Radius, in dem die Oper ge-
spielt wurde, weiter aus. So wurde Le nozze di Figaro in entsprechenden Ubersetzungen in
Turin, Budapest, London, Neapel, Mailand, Kopenhagen, Stockholm, Dublin, Brissel, Gent,
New York, Helsinki, Zagreb, Rio de Janeiro, St. Petersburg und Sydney gegeben. Eine noch
umfangreichere Liste der weltweiten Auffuhrungen ist bei Angermiiller zu finden.'** Georg
Schiinemann hebt im Vorwort zur Opernpartitur das ,,schnell hinwirbelnde*, bewegte Spiel
der Leidenschaften und Irrungen hervor, mit denen Mozart es schaffte, die bewahrten Mittel
der Opera buffa — die Verkleidung, Verwechslung und das Intrigenspiel — von allem Schablo-

nenhaften zu befreien.*?®

Dass die ublichen Verhdltnisse auf den Kopf gestellt sind, zeigt sich auch in der Verteilung
der Gesangsnummern. Susanna, die junge Dienerin, hat mit 14 Sticken den gréfiten Musikan-
teil, ihr Brautigam, Figaro, ist mit neun Musikstlicken vertreten. Das eigentlich héherrangige
Grafenpaar erhalt acht (Conte) respektive sieben (Contessa) Nummern, wobei die Grafin zwei
Arien, der Graf aber nur eine erhalt.'** Cherubin, dessen Name auf eine engelhafte Erschei-
nung verweist, der sowohl in Manner- als auch in Frauenkleidung bet6ért und mit seinem
Changieren zwischen den Geschlechtern die grundlegenden geschlechtlichen Ordnungsmuster
stort,'® bestreitet neben dem Finale im vierten Akt auRerdem zwei Arien und singt mit
Susanna ein Duett.

Die nachfolgende Tabelle (2) verzeichnet eine detaillierte Aufstellung Uber die Verteilung der

Gesangsnummern auf das Personal der Oper.

122 Angermiiller 1986, S. 84-92.

123 Schiinemann, Georg: Vorwort. In: W.A. Mozart. Die Hochzeit des Figaro. Komische Oper in vier Akten.
Partitur. Nach dem Urtext hrsg. von Georg Schiinemann unter Mitarb. von Kurt Soldan. Leipzig: Peters 1941.
124 Kramer, Mozarts »Da Ponte-Opern« 2007, S. 286.

12 Epd.
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a = Arie, d = Duett, t = Terzett, s = Sextett, fin = Finale

Conte la 1d 2t 1s finl, 11, 111
Contessa 2a 1d 1t fin I, 1, 111
Figaro 3a 2d 1s fin I, 11, HI
Susanna 2a 6d 2t 1s fin I, 11, I
Bartolo la 1s fin |
Marcellina la 1d 1s finl, HI
Cherubino 2a 1d fin I
Basilio la 1t fin 1, I
Barbarina la fin 11
Antonio finl, I
Don Curzio 1s

Tabelle 2: Le nozze di Figaro: Verteilung der Gesangsnummern auf die Figuren.

2.3 L’autre Tartuffe ou La mére coupable (Beaumarchais)

Die Erwartungshaltung wurde keinesfalls erfiillt, als Beaumarchais das dritte Figaro-Stiick
L’autre Tartuffe ou La mére coupable erstmals im Juni 1792 und in weiteren 15 Aufflihrun-
gen'® dem Pariser Publikum vorstellte. Die Figuren der Geschichte waren vertraut, jedoch
trat an die Stelle einer Komddie das burgerliche Drama, wo der Kodex der Werte und gesell-
schaftlichen Regeln herrschte.*?” Im dritten und letzten Figaro-Stiick adaptiert Beaumarchais
Moliéres Tartuffe.® Im biirgerlichen Trauerspiel wird eine reale Situation abgebildet. Eine
Gruppe von Personen oder auch nur ein Darsteller, der sozusagen als menschlicher Held, der
nicht mehr an einen bestimmten Stand gebunden ist, auftritt, soll die Bereitschaft des Publi-
kums zum Mitleiden und Miterleben steigern. Je mehr Mitgefuhl bei den Zuschauern ausge-
Iost wird, je intensiver die Anteilnahme erfolgt, desto héher wird das Drama eingeschétzt.*?°

Im Jahr 1752 erhielt George Lillos The London Merchant (1731) in seiner deutschen Uberset-
zung Der Kaufmann von London den Untertitel Ein blrgerliches Trauerspiel, womit die Ge-
schichte jener Dramengattung begann. Nicht Kénigsmorde, Machtspiele zwischen Herrschen-
den oder Staats- und Regierungsgeschéfte standen im Zentrum, sondern Familienkonflikte,
birgerlich-private Probleme wurden auf die Biihne gebracht. Neben Lillos Trauerspiel zéhlen

Werke von Lessing (Mi3 Sara Sampson, 1755; Emilia Galotti, 1772) Diderot (Le pere de fa-

126 Angermiiller 1986, S. 138.

" Miller 1981, S. 390.

* Epd., S. 393.

129 Mathes, Jiirg (Hrsg.): Die Entwicklung des biirgerlichen Dramas im 18. Jahrhundert. Ausgewahlte Texte. Mit
einem Nachw. hrsg. von Jiirg Mathes. Tibingen: Niemeyer 1974 (Deutsche Texte 28), S. 119.
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mille, 1758) sowie Schiller (Kabale und Liebe, 1784) zu den wichtigsten Stiicken.*®
Beaumarchais‘ Tartuffe steht in ebendieser Tradition.

2.3.1 Handlung

Zwei Sohne wurden vom Grafenpaar inzwischen grof3gezogen. Den Erstgeborenen hat der
Graf bereits verloren — er starb bei einem Duell, der zweite scheint ihm verhasst zu werden.
Dass es sich beim jungeren Sohn nicht um seinen leiblichen, sondern um ein gemeinsames
Kind der Grafin mit dem im Kampf gefallenen Léon d’Astorga, genannt Cherubim, handelt,
erfahrt der Graf aus einem Liebesbrief, den Monsieur Bégearss (ein Anagramm fiir Beaumar-
chais‘ Prozessgegner Bergasse)'®! dem Grafen zuspielt. Der Graf beherbergt in seinem Haus
sein Miindel und Patenkind Florestine, das in Wirklichkeit seine Tochter ist, ebenso wie Léon
aus einem Seitensprung entstanden. Die beiden unehelichen Kinder pflegen eine Liebesbezie-
hung, werden jedoch von Monsieur Bégearss dartiber in Kenntnis gesetzt, dass sie eigentlich
Geschwister sind und daher ihre Beziehung zueinander schandlich ist.

Monsieur Bégearss, von samtlichen Mitgliedern der Familie ins Vertrauen gezogen, nur von
Figaro und Susanna gleich von Anbeginn durchschaut, mochte an des Grafen Vermogen. Be-
reits einiges an Geld auf die Bank von England in London transferiert, sieht er in der Heirat
mit des Grafen Miindel Florestine einen weiteren Schachzug, sich zu bereichern.

Durch Figaros Weitsichtigkeit und Handeln kann der Betriiger jedoch am Ende uberfihrt
werden. Der Graf versohnt sich mit seiner Gattin, die er wieder liebevoll Rosine nennt. Sei-
nem Kammerdiener verspricht er eine Belohnung fir die Rettung vor dem Tartuffe. Jedoch
mdochte Figaro kein Geld fur sein Handeln, sondern lediglich bis zu seinem Tod in des Grafen
Diensten bleiben (,,Meine Belohnung sei, bei Thnen zu sterben.” V/8). Die Erlosung aus den
Féngen eines Betriigers lasst die Figuren jegliche Streitigkeiten vergessen und riickt sie wie-

der ndher zusammen.

2.3.2 Vertonungen

Fur eine weitere Opera buffa in der unmittelbaren Nachfolge des Barbiers und Figaros Hoch-

zeit konnte Beaumarchais® Sittenstiick nicht verwendet werden. Zur Vertonung des dritten

130 Niefanger, Dirk: Art. ,Biirgerliches Trauerspiel (18. Jh.)“. In: Enzyklopadie der Neuzeit. Im Auftrag des Kul-
turwissenschaftlichen Instituts (Essen) und in Verbindung mit den Fachwissenschaftlern hrsg. von Friedrich
Jaeger. Stuttgart/Weimar: Metzler 2011, Sp. 439.

31 Angermiiller 1986, S. 138.
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Teils der Figaro-Trilogie kam es erst im 20. Jahrhundert. Am 13. Juni 1966 wurde im Genfer
Grand Théétre die Opéra en 3 actes La mere coupable von Darius Milhaud (Libretto von Ma-
deleine Milhaud nach Beaumarchais) erstaufgefiihrt.** John Paul Corigliano (geb. 1938 in
New York) komponierte die Opera buffa The ghosts of Versailles (Libretto William M.
Hoffmann nach Beaumarchais® La mere coupable), welche am 19. Dezember 1991 in der
Metropolitan Opera in New York uraufgefiihrt wurde.'*

132 aAngermiiller 1986, S. 140.
133 Adamo, Mark: Art. ,,Corigliano, John (Paul)*. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Se-
cond Edition. Ed. by Stanley Sadie. Vol. 6. London [et al]: Grove 2001, S. 466-467.
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3 DIE BEIDEN FIGARO

3.1  Lesdeux Figaro (Martelly)

Honoré Antoine Richaud Martelly (1751-1817) wurde von Beaumarchais als Interpret des
Grafen Almaviva in La folle journée abgelehnt. Aus diesem Grund entstand diese weitere
Komddie um die Figaro-Figur, in welcher der aus den Beaumarchais-Stiicken bekannte
Kammerdiener des Grafen von intelligenteren Intriganten verhéhnt wird.

Playing Almaviva at Bordeaux, Martelly had had a brush with Beaumarchais, who blamed him
for the poor reception of his play; and Les Deux Figaro was conceived as an act of personal
vengeance.'**

Andreas Wilhelm datiert das Werk in seinem Figaro-Uberblick mit 1794 konform mit Howa-
rth, der die Publikation des Schauspiels in diesem Jahr angibt.**® Les deux Figaro ist aber, das
raumt auch Andreas Wilhelm ein, moglicherweise schon einige Jahre frilher entstanden.'*®
Die Nationale bibliotheek van Nederland fiihrt diesen Dramentext von Honoré Antoine
Richaud Martelly und datiert ihn mit 1791."*” Beaumarchais‘ Toller Tag entstand 1778. Ad-
diert man 13 Jahre hinzu, die seit dem Hochzeitstag Figaros und Suzannes vergangen sind —
dies und noch andere Informationen erfahrt das Publikum aus dem Auftrittsmonolog Figaros
— ergibt diese Rechnung das Jahr 1791.

In der National library of Australia, der Osterreichischen Nationalbibliothek und der British
Library liegt ein weiteres Werk des Schriftstellers auf: L'intrigant dupé par lui-meme, come-
die en cing actes en prose / par le citoyen Richaud-Martelly, auteur des Deux Figaro, etc.,
wobei als Autor in den Bibliothekskatalogen in Osterreich und England Honoré Antoine
Richaud Martelly, in Australien aber Honore Francois Richaud de Martelly genannt wird.

Die Komddie Les deux Figaro von Richaud Martelly ist heute europaweit verbreitet und in
zahlreichen Bibliotheken nachweisbar (Deutsches Theatermuseum Miinchen, Universitétsbib-
liothek Augsburg, Bamberg und Eichstatt, Staatsbibliothek zu Berlin, Deutsche Nationalbibli-
othek, je ein Exemplar in Leipzig und Frankfurt/Main, Landesbibliothek Coburg, Biblioteca
Nazionale di Napoli, Biblioteca Casanatense in Rom, in Oxford, Aberdeen und in der British
Library in London, aber auch in der Schweiz, z.B. in der Zentralbibliothek Zlrich sowie in

Norwegen). In Osterreich kann kein franzosischsprachiges Exemplar der Komddie eruiert

34 Howarth, William D.: Beaumarchais and the theatre. London/New York: Routledge 1995, S. 191.
135
Ebd.
138 Wilhelm, Andreas: Figaro im Dutzend. Einblick in ein unbekanntes Motiv der franzésischen Biihne des 18.
Jahrhunderts. Frankfurt/Main: Haag+Herchen 2007, S. 253.
37 Die Recherche im Karlsruher Virtuellen Katalog brachte dieses Ergebnis und auch die folgenden Eintrage.
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werden. Das bedeutet lediglich, dass keine Ausgabe mehr erhalten ist. Denn andere sind uns
uberliefert. Die Osterreichische Nationalbibliothek fiihrt neben der oben erwahnten Komadie
des Richaud Martelly eine weitere mit dem Titel Une heure de Jocrisse, es handelt sich dabei
um einen Druck aus Paris aus dem Jahre 1804.

Andreas Wilhelm geht davon aus, dass Les deux Figaro ,,schnell und schlecht geschrieben”
wurde und langere Zeit keine Theatergruppe fur eine Auffuhrung zu finden war. Dem Stiick
fehle es, so Wilhelm, an Asthetik und Tiefgang.’® Andererseits behaupten Victor Sanchez
Sanchez und Paolo Cascio, dass dieses Stiick ,,in den turbulenten Jahren der Revolution einen
beachtlichen Erfolg hatte”.*° Die zahlreich erhaltenen Textbiicher in Bibliotheken weltweit
sprechen fur einen grofRen Anklang beim Publikum, wobei natiirlich Anlaufschwierigkeiten
nicht ausgeschlossen werden konnen.

Zu dem bekannten Personal der Komddien des Beaumarchais gesellen sich bei Martelly die
Tochter des Grafenpaares, Inez, ein friherer Freund Figaros, Torribio, unter dem Namen Don
Alvar, sowie zwei Autoren namens Plagios und Pedro. Alle Figuren samt Zusatzangaben aus
Les deux Figaro™® sind nachfolgend nochmals aufgelistet:

Le Comte Almaviva

La Comtessa

Inez, sa fille

Chérubin, sous le nom de Figaro
Figaro

Suzanne

Torribio, sous le nom de D. Alvar
Plagios, auteur dramatique
Pédro, auteur comique

Un Notaire

Un Domestique

Martelly, ein geschétzter komischer Schauspieler, kritisierte mit diesem Werk den europaweit
bekannten Text Beaumarchais‘. Der Diener Figaro wird von Chérubin verspottet und ausge-
lacht. Die Intrigen des alten Figaro werden durch standiges Gegenspielen (v.a. von Chérubin
und Suzanne) zum Scheitern gebracht. Hierin zeigt sich die massive Kritik Martellys an
Beaumarchais.*** Doch auch das involvierte Metatheater — ,.Figaro advises two would-be

playwrights on how to succed* — und des Dieners Ratschlag an die Autoren, sich von Moliére

"% Wilhelm 2007, S. 253.
139 S&nchez Sanchez, Victor / Cascio, Paolo: Vorwort. In: Saverio Mercadante. | due Figaro o sia Il soggetto di
una commedia (1826). Melodramma di Felice Romani. Kritische Ausgabe von Paolo Cascio und Victor Sanchez
Sanchez. Bologna: Ut Orpheus 2011, S. XV-XX, hier: S. XV.
“OMartelly, Antoine Richaud: Les deux Figaro.
http://books.google.at/books?id=0Z2T60i3cPY C&printsec=frontcover&hl=de&source=ghs_ge summary_r&ca
d=0#v=onepage&q&f=false; letzter Zugriff: 6.6.2013.
11 sanchez Sanchez, Victor / Cascio, Paolo 2011, S. XV.
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zu entfernen und lieber die neuen Gepflogenheiten beim Verfassen eines Schauspiels zu be-
achten, sind eine klare Kritik an Beaumarchais,** der sich nicht nur in seinem letzten Teil des
Romans der Familie Almaviva auf Moliere bezog. Subtilitdt und Finesse waren wohl nicht
Martellys Intentionen.

Johann Friedrich Junger hat in seiner Ubersetzung das Personal mit kleinen Namensanderun-
gen ubernommen. Die Handlung der Komddie wird in einem spateren Kapitel ausfuhrlich
dargestellt.

3.2  Die beiden Figaro (Junger)
3.2.1 Johann Friedrich Jinger

Erschopfende Schilderungen Uber die Vita des Roman- und Lustspieldichters Jinger fiihren
hauptséchlich historische Nachschlagewerke wie das Biographische Lexikon des Kaisertums
Osterreich oder die Allgemeine Deutsche Biographie (ADB). Je aktueller die Lexika sind,
umso weniger umfangreich sind die Angaben zu dem Schriftsteller. Sowohl die ADB als auch
die Neue Deutsche Biographie berichten von Johann Friedrich Jinger (1756*3-1797) als
Sohn eines Kaufmannes, der auf Wunsch des Vaters eine kaufmannische Lehre in Chemnitz
absolvierte, damit aber wenig zufrieden war, ebenso wie mit dem anfanglichen Studium der
Schulwissenschaften und dem anschlieBenden Wechsel zur Jurisprudenz. Die Disputation im
Jahre 1780 schon absolviert, fehlte Jiinger fiir das Schlussexamen der Mut aufgrund seiner
,ungeheuren Liicken seines ohne Plan und Ordnung zusammengewiirfelten, hochst fragmen-
tarischen gelehrten Wissens*.*** In den folgenden Jahren, die gepragt waren von finanziellen
Schwierigkeiten und Verzweiflung ob der verschwendeten Zeit, entstand der erste komische
Roman Huldreich Wurmsamen von Wurmfeld (1781-1787). Junger blieb bei der Schriftstelle-
rei, er wurde aber auch diesbeztglich von Zweifel an seiner Begabung geplagt und fand sich
zwischen Niedergeschlagenheit und Selbstiiberschatzung hin und her gerissen.**> Der Verfas-

ser des Junger-Beitrages in der ADB berichtet von einem Schriftsteller, welcher ,,in Folge

2 Howarth 1995, S. 191.

143 In Wurzbachs Lexikon und in der Allgemeinen Deutschen Biographie wird das Jahr 1759 als Geburtsjahr
angegeben. Die Daten 1757 und 1759 werden in der Neuen Deutschen Biographie revidiert und das Geburtsda-
tum 15.2.1756 angefiihrt.

144 Minor, Jakob: Art. , Jiinger, Johann Friedrich®. In: Allgemeine Deutsche Biographie. Auf Veranlassung Seiner
Majestét des Konigs von Bayern hrsg. durch die historische Commission bei der kdnigl. Akademie der Wissen-
schaften. Bd 14. Leipzig: Duncker & Humblot 1881, S. 707-709, hier: S. 707.

% Fischer, Roswitha: Art. ,,Jiinger, Johann Friedrich“. In: Neue Deutsche Biographie. Hrsg. von der historischen
Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften. Bd 10. Berlin: Duncker & Humblot 1974, S.
644-645, hier: S. 644,
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mangelhafter Bildung niemals zur inneren Einigkeit und vollen Entwickelung® des Talents

fand. 4

3.2.2 Das Schauspiel

Das Lustspiel Die beiden Figaro, in fiinf Akten, ,,frei nach Marvelly* erschien erst nach des
Autors Tode in den Jahren 1803 und 1804 in einer Sammlung mit dem Titel J. F. Jiinger’s
Theatralischer Nachlal. Zwei Bandchen in Druck. In dieser Sammlung findet sich auRerdem
Der tolle Tag oder die Hochzeit des Figaro, Lustsp. in fiinf Acten, frei nach Beaumarchais.'*’
Erstmals in Wien aufgefiihrt wurden Die beiden Figaro am 17. September 1799.*® In zehn
Jahren wurde das Lustspiel im Theater ndchst dem Kérntnerthore sowie im Theater n&chst der
k.k. Burg insgesamt 33 Mal gegeben, wobei die meisten Vorstellungen in den Jahren 1799,
1800, 1801 und 1805 stattfanden, im Jahre 1802 wurden Die beiden Figaro von Jiinger nicht
gespielt.**°

Eduard Wlassack fiihrt in seiner Chronik des k.k. Hof-Burgtheaters (1876) Jiingers Schauspie-
le Stolz und Liebe, Die Charlatans, Der Krug geht so lange zu Wasser, bis er bricht, Die bei-
den Figaro, Das Recidiv, Der tolle Tag und Der Ton unserer Zeit als ,,die erwdhnenswerthes-
ten* an, die neben Kotzebue und Iffland im Repertoire waren.™® Jiingers Werk gilt insgesamt
als ,,nicht sehr originell”, der Aufbau seiner Romane und besonders seiner Lustspiele ist ,,zu-
weilen mangelhaft“.*®" Andererseits wurden seine Lustspiele ,,in Wien gerne gesehen®, einige
(welche das sind, wird nicht erwéhnt) ins Franzosische, Déanische und Béhmische Ubersetzt,
zudem erhielt er von 1789 bis 1794 eine Anstellung als Hoftheaterdichter.®* Nach seiner Ent-
lassung im Jahre 1794 lebte er zurlickgezogen, litt schlie3lich an einem schmerzhaften Au-

genleiden und verfiel zunehmend in an Wahnsinn grenzende Melancholie.**

"% Minor 1881, S. 707.

Y7 Wurzbach, Constantin: Biographisches Lexikon des Kaisertums Osterreich, enthaltend die Lebensskizzen der
denkwurdigen Personen, welche seit 1750 in den dsterreichischen Kronlédndern geboren wurden oder darin
gelebt und gewirkt haben. Bd 10: Jablonowski — Karolina. Wien: k.k. Hof- und Staatsdruckerei 1863, S. 300-
305, hier S. 303.

18| {ineman, Arthur: Johann Friedrich Jiinger. Sein Leben und seine Werke. Diss., Wien 1911, S. 93.

149 Hadamowsky Franz: Die Wiener Hoftheater (Staatstheater). Verzeichnis der aufgefiihrten Stiicke mit Be-
standsnachweis und taglichem Spielplan. Teil 1: 1776-1810. Wien: Prachner 1966 (Museion N.F. Reihe 1, Ver-
offentlichungen der Theatersammlung 4/1), S. 15.

150 Wiassack, Eduard: Chronik des k.k. Hof-Burgtheaters. Zu dessen Sacular-Feier im Februar 1876 hrsg. von
Eduard Wlassack, Hofsecretdr im k.k. Obersthofmeisteramte. Wien: Rosner 1876, S. 93.

! Fischer 1974, S. 644.

2 Minor 1881, S. 708-709.

'3 Fischer 1974, S. 644.
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Aus der Fideikommiss-Bibliothek der Habsburger sind bis heute zwei Handschriften des
Lustspiels Die beiden Figaro von Junger erhalten, wobei in einer — vermutlich der alteren —

«15% viermerkt ist. In der

der Zusatz zum Titel ,,Ein Lustspiel in 5 Aufziigen frey nach Martelli
Widmung an die ,,Allergnddigste Monarchinn* wiinscht J. F. Junger, dass Die beiden Figaro
Maria Theresia ebenso zum Lécheln bringen sollte wie das landliche Lustspiel Der Geburts-
tag auf dem Lande, das 1791 in Laxenburg aufgefuhrt wurde. Die Handschrift ist demzufolge
nach 1791 entstanden, eventuell schon im Erscheinungsjahr der franzésischen Vorlage 1794.
In der zweiten Handschrift, welche am Titelblatt die Jahreszahl 1799 aufweist — sie wurde
offenbar in der Zeit der Erstauffihrung im September 1799 von einem anonymen Schreiber
verfasst — wurde das Lustspiel ,,frey nach Marvelli bearbeitet'>. Diese Nennung der Vorlage
wird in sdmtlichen Drucken des Schauspiels bei Wallishausser, in Wurzbach® Lexikon, aber
auch im Libretto Treitschkes beibehalten.

Zum Vergleich lautet die Personalliste'*® der Jiingerschen Komadie wie folgt:

Graf Almaviva

Die Gréfin

Donna Ines, ihre Tochter

Don Cherubin, Obrister, Liebhaber der Donna Ines, unter den [sic] Namen Figaro
Don Alvar, ein Abentheurer

Figaro, des Grafen Kammerdiener

Susanne, dessen Frau, in der Grafin Diensten

Ein Notarius

Lopez,
Pedro. } Autoren

Ein kleiner Bedienter

Die Orthografie bei Ines und Susanne wurde angepasst. Der Name Torribio wird in der Perso-
nalliste zwar nicht notiert, jedoch im Auftrittsmonolog des Figaro am Beginn des Lustspiels
erwéhnt. Dass es sich bei Don Alvar in gewisser Weise um einen ,,Abentheurer* handelt, teilt
der Name Torribio, der eventuell als Gracioso-Name gewertet werden kann,™’ mit. Entge-
gengesetzt den Charakteren der Commedia dell’arte und der Lustspiele Moliéres kennen jene
der spanischen Komédie eine Entwicklung.'*® Ebendiese macht Don Alvar durch: er war Die-
ner eines edlen Herren, dadurch bekannt mit Figaro, der ebenfalls als Diener angestellt ist. Die

beiden trieben manchen Spall mit ihren Arbeitgebern. Allerdings kamen des Dieners Adels-

154 Jiinger, Johann Friedrich: Die beyden Figaro. Ein Lustspiel in 5 Aufziigen frey nach Martelli von J.F. Jiinger.
Wien [nach 1791]. Handschriftensammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek. A-Wn, Cod. S.n. 13011.
155 Jiinger, J.F.: Die beiden Figaro. Ein Lustspiel in finf Aufziigen. Frei nach Marvelli bearbeitet. 0.0. 1799.
Handschriftensammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek. A-Wn, Cod. S.n. 13167.

1% Die Auflistung wurde einem Druck von Wallishausser, Wien 1804, entnommen.

57 Ajichinger, Wolfram: E-Mail an Autorin, 8. April 2013.

158 Gerstinger, Heinz: Spanische Komédie. Lope de Vega und seine Zeitgenossen. Velber: Friedrich 1968 (Fried-
richs Dramatiker des Welttheaters 48), S. 69-70.
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briefe wieder zum Vorschein, weshalb er den Namen Torribio aufgeben kann und sich ab nun
Don Alvar nennen darf. Eine Hochzeit und die damit verbundene Mitgift in addquater Hohe
sollen den Lebensstandard des erst kirzlich Nobilitierten auf ein htheres Niveau heben. Wa-
rum Figaro seinen friiheren Freund Torribio nennt, kann nicht restlos gekléart werden. Erst am
Ende des Stiickes stellt sich heraus, dass Don Alvar als Diener tatig war. Die Dienerfigur der
spanischen Komddie, der Gracioso, ist charakterisiert durch seinen ewigen Hunger und seine
Trinkfreudigkeit, sein dauerndes Schlafbedlrfnis und seine Feigheit. Des Weiteren zeichnen

ihn Geschwatzigkeit, Armut (manchmal trotz vornehmer Geburt*®

), narrische Einfalt und
spitzbibische bis zynische Schlauheit aus.*®® Uber das frithere Leben des Don Alvar ist zwar
nicht viel bekannt, jedoch erféhrt das Publikum, dass er mit Figaro einige Spitzbibereien ver-
ubt hat. AuBerdem spricht sein Angestelltenverhaltnis fiir einen untergeordneten Sozialstatus
mit daraus resultierender Armut. Natrlich treffen oben genannte Eigenschaften des Gracioso,
die Liste kann noch mit Lateinkenntnissen'®* vervollstandigt werden, auch auf die Dienerfigur
Figaro zu. Die Parallelen zum spanischen Picaro wurden bereits erortert. In Pedro Calderon de
la Barcas Guardate del agua mansa spielt ein figurdn (lacherliche Figur), ein Dummkopf mit
Namen Toribio mit. Es kann hier von einer baurischen Konnotation ausgegangen werden.'®?
Ob Martelly spanische Literatur rezipierte oder von dieser bezuglich Namensfindung beein-
flusst war, kann hier leider nicht weiter erdrtert werden. Moglicherweise hatte Martelly aber
bei der Benennung des friheren Freundes Figaros keinen Gracioso-Namen, sondern einfach
einen typisch spanisch klingenden Nachnamen,*®® dessen er sich, um wie Beaumarchais sein
Stlick aus Frankreich nach Spanien zu verlagern, bediente, im Sinn. Die Vermutung, dass sich

hinter Torribio ein sprechender Name verberge, konnte nicht bestétigt werden.

Da Figaro und Susanne immer noch als Kammerdiener und Zofe angestellt sind, sind diese
zusétzlichen Angaben eigentlich entbehrlich. Eine grofRe Veranderung erfahrt Cherubin. Dem
Namen wird die Anredeformel Don vorangestellt, was eine adelige, zu respektierende Person
evoziert. Die hofliche Anrede wird zudem durch den militarischen Dienstgrad Obrister, veral-
tet flr Oberst, legitimiert. Weiters wird Cherubin als Liebhaber der Tochter des Hauses vor-
gestellt, der nun — wie auch bei Martelly — den Namen Figaro fihrt. SchlieRlich wurde Plagios

geéndert in Lopez. Die negative Konnotation Plagios‘ wurde damit entfernt. Obwohl Lopez

159 Kinter, Barbara: Die Figur des Gracioso im spanischen Theater des 17. Jahrhunderts. Miinchen: Fink 1978
(Munchener romanistische Arbeiten 51), S. 25.

" Epd., S. 22.

L Ebd., S. 17.

162 Ajichinger, Wolfram: E-Mail an Autorin, 29. April 2013.

163 Rossner, Michael: E-Mail an Autorin, 22. April 2013.
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auf das lateinische lupus (Wolf) zuriickgeht, klingt der Name vertraut und erscheint eher
harmlos. Dass ein Autor (Lopez) mit Nachnamen, der andere aber mit dem Vornamen (Pedro)
genannt wird, ist zwar nicht plausibel, jedoch zul&ssig und weder flr das Sttick selbst noch fur
die Rezipienten relevant. Wer von beiden sich auf welche Dramengattung spezialisiert hat,
wird bei Junger in der Personalliste verschwiegen. Erst bei den jeweiligen Auftritten wird im

Text n&her darauf eingegangen.

3.2.2.1 Handlung

Erster Aufzug

Das Stuck beginnt mit einem Monolog des Figaro, hier erklért der Protagonist die vorherr-
schenden Umsténde, die das Publikum fur die Orientierung im weiteren Verlauf benétigt.
Zwolf Jahre® waren er und Susanne verheiratet, bis Figaro sich vor drei Jahren von ihr trenn-
te und auch den Grafen ,,durch mancherley Kabalen so weit* hatte, die Grafin zu verlassen.
Figaro heckt den Plan aus, seinen friiheren Duzbruder Torribio, eigentlich aus gutem Hause,
aber ,,arm wie eine Kirchenmaus®, mit der Tochter des Grafenpaares, Ines, zu verheiraten und
die Hélfte der Mitgift vom Brautigam einzukassieren. Dazu muss — wohl oder Ubel, wie Figa-
ro betont — ein Treffen mit der Gréafin, Susanne und Ines stattfinden. Der Grund flr die pl6tz-
liche Kontaktaufnahme bleibt den Frauen allerdings zunéchst verborgen. Don Alvar ringt Fi-
garo das Versprechen ab, dass dies hier ,,die letzte Spitzbiiberey seyn“ soll. Obwohl Figaro
einwilligt, klingt er nicht sehr glaubwirdig. Don Alvar bestatigt diese Vermutung am Ende
des zweiten Auftritts (,,Du bleibst doch immer der alte.*).

In der Zwischenzeit empfangt Figaro ,,ein Paar arme Schlucker von Autoren®, die ihn um sei-
ne ,,Protektion ansprechen wollen®. Lopez schreibt ,,Dramen‘ und bittet Figaro um Rat, ver-
mutlich weil der Autor erfahren hat, dass Figaro ,,selbst dramatische Versuche gemacht ha-
be“.®® Figaro spielt im Gesprach mit Lopez tiber sein zuletzt verfasstes Stiick auf die Erken-
nungsszene aus Figaros Hochzeit an, wo Marceline ihren Sohn an einer Hieroglyphe an sei-
nem Arm wiedererkennt (Figaros Hochzeit, 111/16). Auch Lopez sollte Figaros Meinung nach
ein ahnliches Ereignis in seinem Schauspiel einbauen. Durch Befolgen von Figaros Regeln

beim Schreiben werde sich schlieBlich das Publikum als ein dankbares erweisen.

184 \/on einer 13-jahrigen Ehe ist bei Martelly zu lesen.

185 Eingangs wurde erwéhnt, dass auch Beaumarchais von Schriftstellern um Rat gefragt wurde. Bei Martelly
vermutlich als Seitenhieb auf Beaumarchais zu verstehen, stand fiir Jinger lediglich die Ubersetzung bzw. Bear-
beitung der Vorlage im Fokus.
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Der zweite Autor, Pedro, schreibt Lustspiele und hat im Gegensatz zu Lopez mehrere Auftrit-
te, in denen er Figaro um Sujet, Plan und Dialog und in weiterer Folge um ein paar Zwischen-
falle in der Handlung bittet. Figaro erzahlt Pedro die Geschichte des Hauses — hier findet sich
also das Stick im Sttick.

Einem bekannten Seitenhieb auf den Adel wird im siebten Auftritt Platz eingeraumt. Der Graf
nennt den zukinftigen Schwiegersohn artig, offen, einnehmend, verniinftig, auRerdem sei er
aus gutem Hause. Worauf Figaro erwidert, dass letzteres ,,freylich nicht sein Verdienst, son-
dern ,,ein bloBes Spiel des Zufalls* sei. 08

Figaro teilt im Gesprach mit Don Alvar mit, wie er seinen Herrn normalerweise dazu bringt,
nach seiner Pfeife zu tanzen: er muss dem Grafen nur widersprechen, recht viele Einwendun-
gen und Gegenvorstellungen machen und schon bekommt er seinen Willen. Entsprechend
dieser bis dato erfolgreichen Vorgangsweise macht er den Grafen, der im Grunde mit der Hei-
rat von Ines und Don Alvar einverstanden ist, auf die Fehler des Schwiegersohnes in spe auf-

merksam. Der Graf aber besteht auf der Verlobung, und Figaro freut sich darber.

Zweiter Aufzug

Die Grdafin, Susanne und Ines, indessen im Schloss angekommen, erfahren vom Heiratspro-
jekt. Susanne verdachtigt sofort Figaro hinter diesem Vorhaben wie auch hinter der Verban-
nung ,,auf das alte abgelegene Schlof3* vor drei Jahren (II/1). Ines hat sich — das blieb dem
Grafen und Figaro bisher verborgen — in den ehemaligen Pagen, nunmehr Obrister Don Che-
rubin verliebt, weshalb die Gréfin und Susanne die Hochzeit mit Don Alvar verhindern méch-
ten. Cherubin, von der Gréfin tber ihre pl6tzliche Abreise aufgrund der Einladung durch den
Grafen verstandigt, geniellt im Moment einen dreiwdchigen Urlaub vom Regiment und er-
scheint ebenfalls — allerdings inkognito — am Schloss des Grafen Almaviva und bittet mit ei-
nem Empfehlungsschreiben von Don Cherubin um Anstellung in des Grafen Diensten. Sein
Name: Figaro. Er legte sich ,,diesen Nahmen bey*, denn eigentlich heif3e er Basil (11/4).
Susanne duf3ert gegenuiber ihrem Mann den Verdacht, dass er hinter dem Heiratsprojekt ste-
cke. Figaro aber — und das entspricht sogar der Wahrheit — beteuert, dass er ,,diese fatale Heu-
rath* hintertreiben wollte. Dieses Mal wird ihm Glauben geschenkt (11/2).

Nach einer Unterredung, in der der junge Figaro dem alten verspricht, egal was er im Schilde
fihrt, stdndig gegen ihn zu handeln (11/5), flirtet Susanne in Anwesenheit ihres Mannes mit
dem jungen Figaro (11/6). Der alte Figaro hingegen wittert formlich eine Intrige und belauscht

1% v/gl. Monolog des Figaro in Figaros Hochzeit, V/3: ,,Was haben Sie denn getan, um so viele Vorziige zu
verdienen? Sie machten sich die Miihe, auf die Welt zu kommen, weiter nichts.*

41



spater die beiden, die wiederum den Lauschenden bemerkend eine Komddie spielen. Am En-
de des zweiten Aktes holt Cherubin, wie ihm vom Grafen aufgetragen, den Notar, der den
Heiratsvertrag aufsetzen soll. Im Grunde genommen genau das, was Figaro die ganze Zeit

wollte. Also gibt er sich zufrieden.

Dritter Aufzug

Die gute Beziehung des Grafen zu Figaro, durch das Zuwiderhandeln des Dieners gegen sei-
nen Herrn gestort, erwarmt sich wieder, da Figaro dem Grafen verspricht, nicht mehr gegen
die geplante Heirat zu arbeiten. In Gedanken versunken, wer hinter dem gewieften jungen
Figaro steckt, wird Figaro abermals von Pedro aufgesucht, der fur sein Stiick wissen mdchte,
was er denn ,,nun mit dem Notarius thun® soll, ein das so schnelle Fortschreiten der Handlung
verzogernder Zwischenfall wére dem Autor jetzt genehm (I11/5). Figaro fasst erneut die bis-
her geschehenen Vorfalle zusammen. Pedro, von seinem Ratgeber als Narr bezeichnet, ist es
aber nun, der Figaro zur Annahme verleitet, dass ,,dieser neu aufgenommene Bediente ein
verkleideter Liebhaber wire. Figaro ist sichtlich enttduscht, dass ihm das nicht eingefallen
ist. Sogleich teilt er seinen Gedanken mit Susanne und merkt dabei, dass sie beinahe ihre Fas-
sung verliert. Auch der Graf soll seine Entdeckung erfahren. Der junge Figaro agiert jedoch
schneller. Dem Grafen wurde in der Zwischenzeit von Cherubin mitgeteilt, dass er in Susanne

verliebt sei. Wieder ist man Figaro zuvor gekommen.

Vierter Aufzug

Ist auch der Graf auf die Spielereien von Cherubin und Susanne hereingefallen, Figaro ist es
nicht. Er weil, dass die beiden den Grafen und ihn nur zum Narren halten. Daher macht er
sich auch gleich daran, Cherubin mit seinem Wissen tber ihn zu konfrontieren und ist duf3erst
aufgebracht, weil ihm dieser kein Wort gesteht (IVV/5). Cherubin wird in selbiger Szene belei-
digend. Er wirft Figaro vor, lediglich so viel Verstand zu besitzen, um ,,einen Bartholo, einen
Basil, oder einen Almaviva zu hintergehen®.

Cherubin versichert Ines, dass die Heirat mit Don Alvar nicht stattfinden wird. Daraufhin
springen der Graf und Figaro, die das gefiihrte Gesprach belauschten, hervor und freuen sich,

die Gréfin, Susanne, Donna Ines und Don Cherubin zu Uberfiihren. Den zehnten Auftritt des
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vierten Aktes beschliel3t Figaro, nachdem Ines und Cherubin getrennt wurden und neuerlich

nach dem Notar gerufen wurde, mit der lateinischen Wendung: Audaces fortuna juvat.'®’

Funfter Aufzug

Zu Beginn des funften Aktes kommt es durch den gemeinsamen Auftritt von Pedro und dem
Notar zu Verwicklungen, denn der eine spricht vom Notar in seinem Stiick und der andere
von seinem Beruf. Sie sind scheinbar wegen derselben Angelegenheit hier, sodass der echte
Notar das Feld raumt und Pedro die Unterzeichnung des Kontrakts und das damit verbundene
Saldr Uberlasst. Die Verwicklungen gehen in der néchsten Szene weiter, als der Graf Pedro
erblickt und ihn fir den Notar halt. Der Lustspiel-Autor mochte sein Werk dem Grafen wid-
men und gibt ihm, sozusagen als Dank, eine Zusammenfassung seines Werks. ,,Die Braut ist
ein junges flinfzehnjahriges Méadchen, naiv und unerfahren; Sie mag eigentlich den Brautigam
ganz und gar nicht, und willigt bloB ein, weil ihr ihn ihr Vater aufdringt. Die Multter ist eine
gute liebe Dame, die ihrer Tochter gerne von dieser verhal3ten Heurath loshelfen méchte, aber
nicht kann. Der Vater der Braut ist ein herzensguter Herr, dem es aber hier (auf die Stirn zei-
gend) recht sehr fehlt, der aber, wie alle dergleichen Leute gewaltig auf seiner Meinung ver-
sessen ist, und sich von einem spitzbiibischen Bedienten bey der Nase herumfiihren 1af3t.
(V/2) Nach und nach verrat Pedro dem Grafen alles, was in seinem Hause hinter seinem Ru-
cken vorging und dass alles die Idee seines Kammerdieners Figaro war. Dass Pedro aber nicht
der Notar ist, bleibt dem Grafen weiterhin verborgen. Der Hausherr vermutet vielmehr wieder
eine Intrige des Figaro, der immer noch die Heirat verhindern will. Don Alvar und Graf
Almaviva konfrontieren Figaro mit den Verunglimpfungen, die er Pedro mitteilte. Aber Figa-
ro kann dieses Missverstandnis aufklaren und stellt Pedro als einen Autor vor, der sich Figaro
als Ratgeber auserkor. Sogleich klért sich auch die Angelegenheit, dass es sich beim echten
Notar um keinen weiteren Autor handle. Der Notar wird zurtickbeordert, um den Vertrag auf-
zusetzen.

Es folgt schliellich die Peripetie des Stiicks. Gerade noch rechtzeitig tritt Don Cherubin in
Obristenuniform auf und stellt Don Alvar vor: ,,Vormals Torribio, Bedienter bey mir Don
Cherubin in Diensten Sr. Majestit des Konigs.” (V/7) Cherubin beschenkt Don Alvar mit ei-
nem Geldbeutel, damit er ein ehrliches Leben beginnen kann. Alvar geht ab mit den Worten:
,,Ehrlich wihrt am langsten!* In wenigen Absdtzen ist das Stlick beendet. Der Graf gibt Don
Cherubin die Hand seiner Tochter und wirft Figaro aus dem Haus. Den letzten Auftritt be-

187 Denselben Ausspruch tatigt Figaro bei Martelly am Ende des vierten Akts. Kann es bei Martelly wiederum als
Provokation des gelehrten Beaumarchais verstanden werden, erinnert eine lateinische Weisheit auf den Wiener
Biihnen an einen beriihmten Diener aus vergangenen Zeiten, den Hanswurst.
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streiten Figaro und Pedro, letzterer beschliel3t als Besserwisser mit Weisheiten wie ,,Eigen-
nutz und Schurkerey ziehen den kiirzeren™ das Stiick. In Beaumarchais® Figaro-Trilogie stets

den Schlusssatz erhaltend, wird dem Kammerdiener hier das letzte Wort verwehrt.

3.2.2.2 Bewertung

Figaro hat in den letzten 15 Jahren scheinbar keine Entwicklung durchgemacht. Er rihmt sich,
den Grafen an der Nase herumzufuhren und gibt seine VVorgangsweise bekannt, mit der er
seinen Herrn standig Uberlistet. Furcht kennt Figaro nicht. Er gibt sich ein wenig beleidigt,
weil Don Alvar diese AuBerung wagte (1/2). Dass ein jingerer Mann mit seiner Frau gegen
ihn intrigiert, scheint Figaro zu schaffen zu machen (111/4), im Gegensatz dazu, dass es ihn
wenig interessiert, als Susanne und Cherubin eine Liaison nachgesagt wird. Es schmerzt ihn,
dass er ,,im Hause Niemands Vertrauter mehr ist, weil ,,cin daher gelaufener Fremder [...]
mit meiner Frau, vor meinen Ohren, komplotirte”. Der junge Figaro hat seinem élteren Pen-
dent in Sachen Rankeschmieden den Platz streitig gemacht. Vielmehr kréankt vermutlich die
Erfahrung, dass er die Intrigen seiner Gegenspieler nicht durchschaut. Nicht dem Grafen, wie
Figaro erzahlt, fehlt es an Intelligenz, sondern dem alten Diener selbst.

Wie Beaumarchais in den beiden ersten Figaro-Stiicken Sprichworter — richtig oder falsch —
einflicht, bekommt hier Figaro eine bekannte Sentenz, die schon Joseph Anton Stranitzky als
Hanswurst auf der Biihne sprach: Kinder und Narren reden die Wabhrheit! (111/5) Dieser Aus-
spruch war dem Wiener Publikum nattrlich vertraut. Ebenso erinnert die Verwendung lateini-
scher Zitate am Ende des vierten Aktes an die Hanswurstiaden.

Figaro verliert schlussendlich seine Anstellung und das letzte Wort, das er bei Beaumarchais
in allen drei Stiicken innehatte. Die Hauptfigur wird zur dipierten Nebenperson. Figaro bt
in Die beiden Figaro seinen Glanz, seinen Intellekt und seinen Respekt ein. Stattdessen darf
Pedro, der Autor des Stiicks im Stuck, mit allerlei klugen Aussagen die Komddie beschlielen.
Der von Martelly intendierte Seitenhieb auf Beaumarchais liegt vor allem in der Herabwirdi-
gung des Figaro als zentrale Figur des Stlicks, welche tblicherweise mit Witz und Verstand
den Handlungsverlauf bestimmte, nun aber die Spielchen, die man mit ihm treibt, nicht mehr

durchschaut.
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3.3  Die beiden Figaro (Treitschke)
3.3.1 Georg Friedrich Treitschke

Georg Friedrich Treitschke wurde am 29. August 1776 in Leipzig geboren. Im Zuge einer
kaufmannischen Ausbildung, die er auf Geheill seines Vaters in der Schweiz absolvieren
musste, lernte er bei Johann Georg Gessner die Literatur kennen und lieben. Erst nach dem
Tod des Vaters im Jahre 1799 konnte er sich dieser vollig zuwenden. Schon vor seiner An-
kunft in Wien im Jahre 1802 verfasste er sachsische Lustspielbearbeitungen: Die beyden Bil-
lets, Das Bauerngut, das Liederspiel Mitgefiihl sowie das VVaudeville Der Zinngieler. In Wien
angekommen wurde er als Regisseur und Dichter an den k. k. Hofbihnen angestellt. 1822
besetzte er die Stelle des Hoftheaterokonoms, ab 1841 arbeitete er als Hoftheatersekretéar.
Zwischenzeitlich war er 1809 sowie von 1811 bis 1814 Vizedirektor des Theaters an der
Wien und im Jahr 1830 mit der interimistischen Leitung der Hofoper beauftragt.'®® Zahlreiche
erhaltene Briefe zeugen von freundschaftlichem Umgang mit Personlichkeiten wie Josef
Weigl, Carl Maria von Weber, Ignaz Franz von Mosel, Josef Ritter von Seyfried, Anna Mil-
der-Hauptmann, Johann Emanuel Schikaneder oder Karl Friedrich Hensler, um nur einige zu
nennen. %

Die Lyrik begleitete Treitschke sein ganzes Leben, wobei einfache Rollenlieder, Dialogge-
dichte, aber auch Balladen, Romanzen, Sonette und Oden in seinem (Euvre vertreten sind. In
diesen Schriften findet sich eine positive Weltanschauung; ihr Stil ist idyllisch, scherzhaft-
heiter, belehrend, mitunter sehnsuchtsvoll respektive wehmiitig, ab 1808 verstarkt antiki-
sierend.’™ Die Verbreitung seiner Gedichte erfolgte einerseits in eigenen Gedichtsammlun-
gen, die Treitschke 1817 und 1841 initiierte, andererseits wurde seine Lyrik in verschiedenen
in- und auslandischen Organen wie Bliithen teutscher Sénger, Wiener Zeitschrift fir Kunst,
Literatur, Theater und Mode oder in Der Sammler publiziert.'™ Im Gegensatz zu den wenigen
epischen Schriften, hier erwahnt Ulrike Arbter nur zwei Werke (Ein Tag aufler Wien, Die
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Liebeskur, oder der offene Postwagen, beide 1816) "<, sind auf dem Gebiet des theatralischen

Schaffens etwa 50 Werke wie Libretti fir komische Singspiele, tragische oder komische

168 Arbter, Ulrike / Jahrmérker, Manuela: Art. , Treitschke, Georg Friedrich®. In: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, 2., neubearb. Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 16. Kassel [u.a.]: Bérenreiter [u.a.] 2006,
Sp. 1027-1028, hier: Sp. 1027.

19 Arbter, Ulrike: Georg Friedrich Treitschke, Beethovens dritter ,, Fidelio “-Librettist, in Wien. Ein Beitrag zur
Geschichte der deutschen Literaturimmigration von der Mitte des 18. bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts.
Diss., Wien 1997, S. 100-101.

' Ebd., S. 106.

' Ebd., S. 118.

Y2 Ebd., S. 121-122.
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Opern, Zauberopern, Schauspiele mit Gesang, Liederspiele, Schauspiele ohne Musik sowie je
ein Vaudeville und Schaferspiel entstanden.'”® Bekannt ist Treitschke heute wegen seiner Zu-
sammenarbeit mit Ludwig van Beethoven. Joseph Sonnleithner (bersetzte die franzdsische
Textvorlage Leonore oder Die eheliche Treue von Jean Nicolas Bouilly fir den Komponisten,
der seine Oper 1805 fertigstellte. Nicht von Erfolg gekrdnt erfuhr der Operntext nur ein paar
Monate spéter eine Kirzung durch Stephan von Breuning, doch auch die zweite Fassung
konnte das Publikum nicht Uberzeugen, sodass Beethoven sein Werk zurtickzog. Schlief3lich
befasste sich Treitschke im Jahre 1814 erneut mit dem Textbuch: er stellte Nummern um,
machte kleine Anderungen in der dramaturgischen Anlage und griff auf die Erstfassung zu-
rick. Am 26. Mai 1814 kam Fidelio wieder auf die Buhne (wobei der Bearbeitungsprozess
damit noch immer nicht abgeschlossen war).'"* Treitschke hat vor allem franzésische, einige
italienische, ab 1838 auch englische Vorlagen bearbeitet und Ubersetzt. Zu seinen bekannten

Ubersetzungen zihlen die Mozart-Opern Idomeneo und Cosi fan tutte.*”

3.3.2 Das Libretto

Ein Schauspieltext erfahrt beim Verfassen eines Librettos, wie bereits erwéhnt, Ublicherweise
eine Straffung, oft eine radikale Klirzung. Da die Dramen in den meisten Fallen bekannt sind,
entstehen bei der Eliminierung oder Zusammenfassung einzelner Passagen im Idealfall ledig-
lich solche Leerstellen, die das Publikum aufgrund seines Erfahrungshorizonts schnell fullen
kann. Beispielsweise ist es nur logisch, dass Don Cherubin Karriere beim Heer machte und
nun bereits als Oberst in Uniform auftritt. SchlieRlich wurde er vom Grafen Almaviva in Fi-
garos Hochzeit des Hauses verwiesen, indem er eine Kompagnie in des Grafen Regiment er-
hielt, weswegen er auf der Stelle nach Katalonien aufbrechen musste (Beaumarchais 1/10,
Mozart 1/8). Treitschke machte aus einem flinfaktigen Schauspiel eine zweiaktige komische
Oper, wobei 45 Szenen bei Jinger insgesamt 34 Szenen bei Treitschke gegenuberstehen. Die
Inhalte der einzelnen Szenen sind in der im nachsten Kapitel (3.4) folgenden Nebeneinander-
stellung der beiden Textbiicher aufgezeigt.

Eine textliche Ausfuhrlichkeit l&sst ein Libretto gegeniber einem Sprechstiick nicht zu, wes-
halb einzelne Momente oder gar ganze Szenen der VVorlage getilgt werden. Ein schénes Bei-

spiel stellt die Gerichtsszene aus Beaumarchais® Der tolle Tag dar, die Da Ponte fir seine

'3 Arbter 1997, S. 124.

174 Schreiber, Ulrich: Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19. Jahrhundert.
3. Aufl. Kassel: Bérenreiter 2002, S. 42-44.

17> Arbter / Jahrmérker 2006, Sp. 1028.
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Oper nicht verwendete. Die Oper wurde dennoch sehr umfangreich. Bei Treitschke sind in
seiner Bearbeitung der Jungerschen Vorlage sowohl eine Erweiterung durch eigene ldeen als
auch eine Eliminierung anderer Ausschnitte respektive Komprimierung von Textstellen zu
finden. So hat er in der Personalliste eine kleine Anderung vorgenommen. Pedro und Lopez
sind nun keine voneinander unabhangig arbeitenden Autoren, sondern ein Team, das den Auf-
trag erhalten hat, eine komische Oper zu verfassen. AuBerdem wird das bekannte Personal mit
einem (fur die komische Oper unumganglichen) Chor erganzt.

Graf Almaviva.

Die Gréfin.

Donna Ines, ihre Tochter.

Don Cherubin, Obrister; Liebhaber der Donna Ines.
Don Alvar, ein Abenteurer.

Figaro, des Grafen Kammerdiener.

Susanna, Figaros Frau; in der Gréafin Diensten.
Pedro, Operndichter.

Lopez, Kapellmeister.

Ein Notar.

Ein Page.

Mannliche und weibliche Dienerschaft.'’®

Das Libretto bietet andere Moglichkeiten der Mitteilung von Text, zusatzlich werden Emotio-
nen nicht nur verbal, sondern in weiterer Folge auch musikalisch vermittelt. In Ensembles
konnen sowohl eine Ubereinstimmung als auch Auseinandersetzung zwischen zwei oder meh-
reren Personen ausgedriickt werden. Damit das Textverstandnis sichergestellt ist, werden kur-
ze Aussagen alternierend oder auch ganze Strophen zunachst einzeln und erst im Verlauf der
Gesangsnummer gleichzeitig vorgetragen. Das Sprechstiick hingegen arbeitet in diesem Fall
mit abwechselnden Textpassagen, wobei diese tblicherweise wortreich ausgestaltet sind. Der
Operntext aber fasst Abschnitte der Vorlage in wenigen Worten zusammen. Wahrend dieser
Vermittlung von Gefiihlszustanden und Uberzeugungen steht die Handlung des musikdrama-
tischen Werkes groftenteils still. Das fortschreitende Geschehen erfahrt das Publikum in Re-
zitativen oder gesprochenen Abschnitten zwischen den gesungenen Partien respektive in grof3
angelegten Nummern, wie zum Beispiel in der Ketten-Introduktion dieser Oper, die im Ver-

lauf noch besprochen wird.

176 Die Personalliste und alle weiteren Textstellen sind einer Libretto-Handschrift enthommen, die sich seit 2009
im Besitz der Wienbibliothek im Rathaus befindet. Georg Friedrich Treitschke. Die beyden Figaro. Komische
Oper in zwey Aufziligen. Als Fortsetzung vom Barbier von Sevilla und Figaro’s Hochzeit; nach dem Lustspiele
des Marvelli. Handschriftensammlung der Wienbibliothek. A-Wst, ZPH 1472.
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Treitschkes Libretto beginnt mit dem Chor der Dienerschaft, welche den Saal fir die bevor-
stehende Hochzeit schmiickt.

Munter, munter, lasst uns eilen,
Das Gebot’ne sei vollendet.

Lang‘ entbehrte Freude wendet
Sich nach dieses Schlosses Tor.

Hymen winkt! zwei edle Herzen,
Sonst sich fern, ergliith’n zusammen.
Bald, aus ihren Doppelflammen,
Strahlt des Gottes Sieg hervor.

Aus diesen acht Eroffnungsversen des Chores geht hervor, dass die Dienerschaft der Auftrag
ereilt hat, das Schloss fur ein bevorstehendes Fest vorzubereiten. In der zweiten Strophe wird
Hyménaios, der griechische Gott der Hochzeit, angerufen, der — ahnlich dem Eros — als geflu-
gelter Jungling mit einer Hochzeitsfackel dargestellt wurde.'”” Vor den Schlussversen des
Chores mischt sich Figaro in die Geschéftigkeit im Saal.

Herrlich! Recht so! Sucht den Willen
Des Gebieters zu erfillen.
Lob und Dank verkiind‘ ich Euch!

(far sich) GrolRer Tag! Mein langes Sehnen,
all* mein Streben wirst du kronen;
Ende froh und segensreich!

Figaro freut sich, dass sein Plan aufzugehen scheint. Die Vorbereitungen fur die Hochzeit
gehen voran, sodass er bald auf das ihm versprochene Geld hoffen darf. Der Chor schliel3t mit
den folgenden drei Versen:

Heil dir, Tag! Was wir ersehnen,
Wirst du bald am Ziele kronen.
Welches Gliick ist uns’rem gleich!

Die Betrachtung der GroRRform dieses Beginnes zeigt, dass die ersten beiden Strophen beziig-
lich des Reimschemas gleich aufgebaut sind. Es finden sich je vier Verszeilen, wobei der je-
weils letzte Vers mit einer mannlichen Endung die Strophe abschlief3t, zudem bilden die Wor-
ter Tor und hervor einen Reim. Die (brigen Verse hingegen stellen stropheniibergreifend

reimtechnisch keinen Zusammenhang dar. Es féllt lediglich auf, dass die Binnenzeilen, also

YT Hunger, Herbert: Lexikon der griechischen und rémischen Mythologie. Mit Hinweisen auf das Fortwirken
antiker Stoffe und Motive in der bildenden Kunst, Literatur und Musik des Abendlandes bis zur Gegenwart. 7.,
unverand. Aufl. Wien: Hollinek 1975, S. 186.
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der zweite und dritte Vers jeder Strophe, einen Vollreim bilden. Bei der jeweils ersten Stro-
phenzeile handelt es sich ob des fehlenden Reimwortes um eine Waise.

Es schlieBen insgesamt drei Strophen zu je drei Verszeilen an, wobei zwei Strophen von Figa-
ro bestritten werden. Jede Strophe ist nach dem gleichen Reimschema aufgebaut. Sie beginnt
mit einem unreinen Paarreim, also in Form einer vokalischen Assonanz, der dritte Vers bleibt
allein. Allerdings bilden alle drei Endverse eine Reimeinheit (Euch, [segens]reich, gleich),
wobei auch hier das Wort Euch sich durch die vokalische Assonanz vom (brigen Vollreim
abhebt.

Die Versanzahl 4 — 4 — 3 — 3 erinnert an ein Sonett. Vielleicht hatte Treitschke auch tatsach-
lich die Absicht, mit einem Klanggedicht die Oper zu beginnen. Jedoch weicht er durch die
zusétzlichen drei Verse des Chores von der Norm ab. Auch das Reimschema hat er nicht ein-
gehalten. Das flr das (deutschsprachige) Sonett typische VersmaR des Jambus wurde jedoch

konsequent verwendet.

Nach einer langen Introduktion, in der bereits sdmtliche Protagonisten, ausgenommen Cheru-
bin, aufgetreten sind, erhélt Figaro nach einer kurzen, gesprochenen Einleitung in Prosa seine
erste Solo-Arie.

Zuerst beschrieb ich lang und breit
Das Streben, das Vollbringen,

mir die ertrdumte Seligkeit

In Sus‘chen zu erringen.

Bis ich gewann das grofRe Los:
Ruhm fand die Hochzeit Figaros!

(traurig) Jetzt wird der zweite Teil besprochen:
Die bunten Szenen andern hier.

Was ist, nach kurzen Flitterwochen

Der Eh‘mann fiir ein ernstes Tier!

Das fade Einerlei zu stdren,

Trennt‘ ich von meiner Hélfte mich.

Und treu dem Beispiel und den Lehren,

Tat mein Gebieter bald wie ich.

(leicht)Schnell flohen die Jahre zu Jahren.
Europa durchflatterten wir,

Und was wir geseh’n und erfahren, -
behalt® ich indessen bei mir.

Um Eine Lehre nur wurden wir reich:
»Die Welt ist aller Orten sich gleich.*
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(kréaftig, marschmaRig) Heut hat ein and’res Wéhlen
Uns wieder hergebracht.

Die Erbin zu vermahlen.

Ist klug mein Graf bedacht.

Ich aber sinn‘ und schreibe,

Und schaffe Don Alvar!

Dass mir der Zugel bleibe,

Dass ich’s noch langer treibe,

Wie mein Gebrauch es war!

Die Untersuchung dieser Arie ergibt eine metrische Flexibilitat sowie keine starre Handha-
bung des Verses. Im Gegensatz zum Versmal ist ein gewisses Reimschema erkennbar:
ababcc, dedefgfg, hihijj, klkimnmmn. Die Anzahl der Verse hélt sich an keine feste VVorgabe,
sondern folgt der Flle der Informationen, die Figaro dem Publikum mitteilen mochte. Erzéhlt
Figaro im Sprechstiick die ganze Vorgeschichte gleich zu Beginn des Stilicks in seinem Mono-
log, erhalt er hier im Libretto nach der Einleitung das Wort in Form einer Arie. Auffallig sind
die im Libretto kursiv gedruckten Gefuhlszustande, die moglicherweise Conradin Kreutzer zu
einer musikalischen Entsprechung inspiriert haben. Die Arie wird diesbeziglich im Verlauf
dieser Arbeit nochmals aufgegriffen.

Versmall und Reim werden vor allem in Ensembleszenen, wo unterschiedliche Meinungen
der S&ngerinnen und Sanger gleichzeitig erklingen, strikt eingehalten. Paradigmatisch steht
hier das Quintett aus dem ersten Akt fir sdmtliche Gesange mehrerer Akteure:

(alle zugleich)
GRAF: Mdogen sie sich alle strauben,
Unerschiittert werd* ich steh’n.
Endlich muss der Sieg mir bleiben.
Mich bewegt kein weibisch Fleh’n.
CHERUBIN: Ohne Zdgern, ohne Strauben,
Soll des Herrn Befehl gescheh’n.
Wie ich war, so werd® ich bleiben,
Meines Namens wiirdig steh’n.
GRAFIN und SUSANNA (zueinander): Nein, wir wollen uns nicht strauben,
Seinen Planen beizusteh’n.
Frohe Hoffnung darf uns bleiben,
Da wir nah‘ den Retter seh’n.
FIGARO (mit den Vorigen): Einig wollen wir uns strauben,
Fremder Absicht widersteh’n.
(fir sich) Hier regiert verborg’nes Treiben,
Doch ich will es bald durchspdh’n.

Alle Sangerinnen singen in der ersten Verszeile vom Strauben. Die Komik entsteht dadurch,
dass dieses Verb von jeder Partei inhaltlich unterschiedlich verstanden wird. Die einen wollen

sich nicht langer strauben, der Graf meint, dass es ohnehin niemandem niitzt, sich zu strauben,
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wobei genau das in der Natur des Figaro liegt. Gereimt wird mit dem Wort bleiben, Figaro
wahlt ein anderes Reimwort (Treiben). Die zwei ubrigen Verszeilen reimen ebenfalls im Sin-

ne eines Kreuzreimes.

Die einfachsten lyrischen Bausteine werden fur die Verfertigung des Librettos herangezogen.
Finessen wie die Verwendung eines erweiterten oder grammatischen Reimes wirden in der
Oper nicht zur Geltung kommen. Ebenso wurde auf Alliterationen und andere Kunstgriffe
verzichtet. Jedoch kdnnte gerade in einer komischen Oper der Schuttelreim, beispielsweise in
einer Arie, besonders illuster wirken. Auch das artifizielle Verwenden von Vokalen oder Sil-
ben, der kunstvolle Gebrauch der Sprache im Allgemeinen kann sehr belebend wirken. Insge-
samt aber ist die von Treitschke angewandte Technik beim Verfassen eines Librettos sinnvoll.
Das Operntextbuch strebt im vorliegenden Fall nicht nach literarischer Qualitat. Sein Zweck
ist die Umsetzung in Musik, wobei insbesondere der Gesang und die szenische Darstellung
berucksichtigt werden mussen. Der oft sehr komplexe Inhalt muss fur das Publikum fassbar
sein, wobei ein Fortschreiten der Handlung den Rezitativen beziehungsweise den gesproche-
nen Abschnitten obliegt. Die Arien und Ensemblenummern sind handlungsarm und stellen
vornehmlich Affekte dar, die in den vorangegangenen Rezitativen und gesprochenen Absat-
zen hervorgerufen und aufgebaut wurden. Aufgrund der Handlungsarmut wird in den gesun-
genen Nummern nicht selten relativ wenig Text vertont, der aber umso Ofter wiederholt wird,
um einen entsprechenden Liedumfang zu erreichen. In der Kompaktheit der Arientexte liegt
die wahre Herausforderung, der sich der Librettist stellen muss. Zusatzlich schafft ein gutes
Libretto Raum zur musikalischen Ausdeutung.'”® Dem Komponisten bietet sich die Moglich-
keit, den zu vertonenden Text verstandlich, vielleicht sogar auf eine intensivere Art und Wei-
se dem Publikum zu vermitteln. Aber auch eine Abschwéchung der Intensitat einer Textstelle
kann mit entsprechender Musik entstehen. Beispiele fiir Textausdeutung und Evokation be-
stimmter Emotionen oder Tatsachen durch Musik werden gemeinsam mit ausgewahlten Text-

passagen in einem spateren Kapitel gebracht.

178 Hauptmann, Silvia: Macht der Téne — Ohnmacht des Wortes. Die librettistische Einrichtung franzésischer
Dramen im 19. Jahrhundert. Bonn: Romanist. Verl. 2002 (Abhandlungen zur Sprache und Literatur 144), S. 20.
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3.4 Junger vs. Treitschke

Junger (1799) Treitschke (1838)

/1 Monolog Figaro: Der Graf und Figaro /1 Introduktion: Munter, lalt uns eilen.
leben von ihren Frauen getrennt. Der
Umstand, dass Figaro Don Alvar mit der
Tochter des Hauses, Ines, verheiraten und
dabei vom Brautigam die Halfte der Mit-
gift flr sich haben will, vereint alle an
gewohntem Ort.

172 Figaro und Don Alvar besprechen ihr 112 Der Graf teilt Don Alvar mit, dass er Ines
Vorhaben. heiraten darf.

1/3 Ein Page kindigt die Ankunft der Grafin
an. Die Gréfin, Ines und Susanna erfahren
vom Graf von der geplanten Hochzeit.
Susanna verddchtigt Figaro hinter diesem
Plan.

1/3 Monolog Figaro: Glick, was fir ein al- /4 Gluck! Was flr ein eigensinniges, grillen-
bernes, eigensinniges, launisches, grillen- haftes Ding bist Du!
haftes Ding bist du! Avria Nr. 2: Zuerst beschrieb ich lang.

/4 Figaro empfangt Lopez, den Dramen-
schreiber, und berat ihn fiir sein nachstes
Stiick.

I/5 Pedro, der fir sein Lustspiel noch Sujet,

Plan und Dialog benétigt, tritt ein und
hort von Figaro die aktuelle Geschichte
des Schlosses als Handlung seines néchs-
ten Werkes.

1/6 Der Graf unterhalt sich mit Don Alvar 1/5 Figaro und Don Alvar beschliel3en, dass
Uber dessen Familie und die erst kiirzlich dies ihre letzte Spitzbiiberei sein soll.
gefundenen Adelspapiere. Der fehlende
Reichtum des Brautwerbers stort den
Grafen nicht.

17 Almaviva bittet Figaro um seine Meinung | 1/6 | Almaviva befragt Figaro zu Don Alvar.
tiber Don Alvar. Figaro weist auf die Trotzdem Figaro dem Grafen seinen zu-
vielen Fehler des zukiinftigen Schwieger- kiinftigen Schwiegersohn ausreden will,
sohns hin, zudem sei es "ein blofRes Spiel bleibt der Hausherr bei seinem Hochzeits-
des Zufalls", dass er aus gutem Hause ist. vorhaben. Und Figaro sieht sein Forschen
Der Graf jedoch lasst von der geplanten und Bemiihen "am guten Ende".
Hochzeit nicht ab. Am Ende riihmt sich Duett Nr. 3: Sein Geist ist schwach.
Figaro, dass der Graf ihm in die Falle
ging.

1/8 Figaro teilt Don Alvar mit, dass ihr Plan
aufgeht und er die Halfte der Mitgift er-
wartet.

1/9 Pedro konsultiert Figaro erneut, da der 7 Pedro und Lopez treten mit einem Emp-
bisherige Stoff etwas zu kurz scheint, fehlungsschreiben auf.

"ein kleines HinderniB3 [...] um des Ef-
fekts willen™ ware wiinschenswert. Damit
kann Figaro (noch nicht) dienen.

1/8 Figaro tritt auf und liest die Empfehlungen
von Bérbchen, Gartner Antonios Tochter
und Basilio, der den Opernproduzenten
Figaro als Intrigenmeister darstellte. Ge-
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fordert wird nun eine komische Oper, es
fehlen Inhalt, Dialog und MusikstUcke.
Terzett Nr. 4: Er schweigt, er briitet.

1/9 Susanna bewundert Ines' Ruhe trotz der
bevorstehenden Heirat mit einem Frem-
den. Ines vertraut Cherubin, der verspro-
chen hatte, spétestens mit dem Notar ein-
zutreffen.

Lied Nr. 5: Mir fl6Rte fester Glaube

/1 Die Gréfin und Susanne sprechen Uber 1/10 | Die Grafin und Susanna sprechen Uber die
die fur sie aus heiterem Himmel kom- Heiratspléne des Grafen, hinter denen, so
menden Heiratsplane. Susanne vermutet vermutet Susanna, ihr Figaro steckt. Aus
Figaro hinter dem Vorhaben, kennt je- Angst, Cherubin kdnnte zu spat eintreffen,
doch nicht seine Intention. Man erfahrt, beschwort Susanna die Gréfin, dem Gra-
dass ein Bote zu Cherubin, Ines' Liebha- fen mit den Worten "Ich will nicht" zu
ber, geschickt wurde. widersprechen.

Duett Nr. 6: Lassen sie drei Wortchen

/2 Figaro tritt auf. Susanne mdchte, dass I/11 | Figaro versucht der Gréfin und Susanna
Figaro eine Intrige bezuglich der Heirat klar zu machen, dass auch er gegen die
gesteht. Er aber - und das entspricht der Hochzeit sei.

Wahrheit - hat versucht, den Grafen von
der Hochzeit abzubringen, indem er die
Fehler des Don Alvar in den Vordergrund
stellte.

1/3 Der Graf kommt hinzu. Die Gréfin méch- | 1/12 | Die Gréfin, Susanna und Figaro teilen
te ihm die Heirat ausreden. Figaro ver- dem eintretenden Grafen mit, dass sie
sucht abermals, im Beisein der Frauen, nicht mit der bevorstehenden Heirat ein-
den Grafen von der Heirat abzubringen. verstanden sind.

Dass plétzlich Susanne und Figaro der- Quartett und Quintett Nr. 7: Ha! Frau Gra-
selben Meinung sind, kann nur daran fin.

liegen, dass einer der beiden nicht ganz Der Graf schickt Figaro, den Notar zu
aufrichtig ist. Figaro soll den Notar holen, holen.

er weigert sich jedoch. Ein Bedienter

meldet einen Fremden.

I/13 | Ein Page meldet einen Fremden, ein Brief
von Obrist Don Cherubin empfiehlt die-
sen.

/4 Cherubin gibt sich als ehemaliger Be- 1/14 | Cherubin tritt auf und wird von der Grafin
dienter des verstorbenen Don Cherubin und Susanna, jedoch nicht vom Grafen
aus. Er wird in die Dienste des Grafen und von Figaro erkannt. Cherubin stellt
genommen. Eigentlich heie er Basil, sich als Figaro vor. Er erhélt vom Grafen
aber er nenne sich nun Figaro. Der neue den Auftrag, den Notar zu holen.

Figaro erhélt seinen ersten Auftrag, er Quintett (sh. 1/12): Mdgen sie sich alle
soll den Notar holen. strauben.

1/5 Cherubin ist nahezu aggressiv gegen 1/15 | Cherubin versucht, Figaro zu durchschau-
Figaro, er bezeichnet ihn als durchtriebe- en, ob er, wie er in Anwesenheit der Frau-
nen Spitzbuben. Figaro erkennt, dass en, tatséchlich gegen die Heirat ist. Che-
Cherubin ihn Gber die Lage im Haus aus- rubin verspricht Figaro, seinem Tun stets
horchen méchte. Cherubin unterbreitet zuwider zu handeln. Doch auch wenn der
Figaro, dass er ihn in all seinen Vorhaben Notar in der Tat eintréfe, wirde die Hoch-
hindern will. Den Mann, der unter dem zeit von Don Alvar mit Ines nicht stattfin-
Namen Don Alvar im Hause weilt, hat den.

Cherubin schon einmal gesehen. Rec. u. Aria Nr. 8: Ubung macht den
Meister
11/6 Unter einem Vorwand unterbricht Susan- | 1/16 | Susanna bedient sich eines VVorwandes,
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ne die Unterredung der beiden Figaro.

die beiden Figaro voneinander zu trennen.
Figaro - seiner Frau misstrauend - be-
schlieBt zu lauschen.

/7 Susanne kann noch immer nicht glauben,
dass Figaro gegen die Heirat von Ines
und Don Alvar ist. Indessen vermutet
Figaro hinter dem Auftritt Susannens und
der Sendung Cherubins zur Grafin eine
Intrige. Er beschliel3t, die beiden zu be-
lauschen.

11/8 Susanne holt Cherubin zuriick. Cherubin | I/17 | Susanna und Cherubin beschliel3en, die
mdchte den Plan des Figaro auf jeden Hochzeit des Don Alvar und Ines zu verei-
Fall vereiteln. teln. Figaro erscheint etwas spéater und

lauscht. Als er sich wieder entfernt, be-
merkt ihn Susanna.
Finale Nr. 9: Freund Figaro

1/9 Figaro lauscht. Susanne warnt Cherubin
vor Figaro. Der wéhnt sich aber schlauer
als Susannes Mann. Sie werden Figaro
gewahr.

11/10 | Figaro mochte dem Grafen entdecken,
dass der neue Figaro und Susanne eine
Intrige spinnen. Susanne und Cherubin
bemerken die beiden, sodass Susanne
vehement gegen die Heirat ist und Che-
rubin beteuert, den Willen des Grafen zu
erfillen.

Und Figaro freut sich, dass der Notar
tatséchlich geholt wird.

1/18 | Die Gréfin und Ines treten auf. Alle vier
spenden einander Trost und versprechen,
gegen die geplante Heirat zu kdmpfen.

1/19 | Der Graf, Don Alvar und Figaro kommen
dazu. Cherubin mdchte nun endlich den
Notar holen. Wéhrend Figaro hinter die-
sem Wunsch Verstellung wéhnt, freut sich
der Graf iber den neuen Figaro und be-
lohnt ihn mit einem Geldbeutel.

I1/1 | Gréfin allein. Sie trauert einer langst ver-
gangenen Zeit nach. Einzelne Tranen gel-
ten dem drohenden Schicksal ihrer Toch-
ter.

Rec. u. Aria Nr. 10: Nimmer kehrt ihr
wieder.

I11/1 | Die Grafin und Ines machen sich auf zu 11/2 | Ines schlagt zur Zerstreuung einen Spa-
einem Spaziergang. VVorher erinnern ziergang vor. Susanna beschwdrt Ines,
Susanne und die Gréfin Ines, sich bei sich nicht ihre Liebe anmerken zu lassen,
Ankunft Cherubins nicht anmerken zu wenn Cherubin zuriickkommt.
lassen, dass sie ein Liebespaar sind. Terzettino Nr. 11: Fort, durch freie Ferne.

I11/2 | Figaro kommt dazu. Dass der Notar
schon auf dem Weg ist, scheint die Frau-
en nicht weiter zu beunruhigen. Figaro
wird nicht klug daraus.

I11/3 | Der Graf tritt auf und appelliert an den

Gehorsam seiner Tochter, diese zeigt sich
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versohnlich. Die Frauen brechen zu ihrem
Spaziergang auf.

I11/4 | Auch dem Grafen ist die Ruhe der Frauen | 11/3 | Die Frauen kommen dem Grafen ganz
und fehlende Gegenwehr aufgefallen. Er verwandelt vor, keine Tranen, keine Seuf-
mdchte von Figaro wissen, wie es dazu zer. Figaro, darauf angesprochen, kann
kam. Jedoch schmerzt den Diener, dass er jedoch keinen Grund fur diese Verwand-
das Vertrauen der Frauen verloren hat lung geben, da er das Vertrauen der Frau-
und somit nicht mehr Herr der Lage ist. en verloren hat. Nachdem der Graf weg
Er vermutet ein Komplott. Figaro stellt ist, sinniert Figaro Uber den neuen Figaro.
sich, um des Grafen Gunst nicht zu ver- Cavatina Nr. 12: Ich kenne der Weiber.
lieren, bezuglich Don Alvar auf die Seite
des Grafen.

I11/5 | Figaro in Gedanken wird von Pedro tber- | 11/4 | Lopez tritt auf und spricht mit Figaro Gber
rascht. Eine Weile aneinander vorbeire- den Notar, der in der Oper - viel zu frih,
dend erklart Pedro Figaro, dass, bevor der wie Lopez meint - bereits aufgetreten ist.
Notar endgtiltig seinen Auftritt hat, ein Figaro erwacht aus seinen Gedanken und
Zwischenfall die ganze Angelegenheit hilft Lopez mit seinen Einféllen zur Er-
verzdgern konnte. Erneut erzahlt Figaro weiterung der Oper zu zwei Akten. Aber
die Geschichte des Hauses weiter. Plotz- auch Lopez hat eine Idee, der neue Kam-
lich hat Pedro die Idee, den neu aufge- merdiener kdnnte ein verkleideter Gelieb-
nommenen Bedienten als verkleideten ter sein.

Liebhaber auftreten zu lassen. Duett Nr. 13: Geliebter? freilich!

I11/6 | Cherubin bleibt im Hintergrund, da er I1/5 | Figaro verrat Susanna das Geheimnis, dass
Susanne und Figaro miteinander sprechen der neue Figaro ein Mann von Stand sein
sieht. Figaro entdeckt Susanne, dass es muss. Susannas Reaktion bestérkt Figaro
sich beim jungen Figaro um den Liebha- in seiner Vermutung. Cherubin belauscht
ber der Ines handeln muss. Beinahe die Szene.
sprachlos uber Figaros Erkenntnis geht Terzett Nr. 14: Freund Figaro!

Susanne ab.

I11/7 | Ein Bedienter, der im Auftrag Figaros 11/6 | Ein Page berichtet Figaro, dass er Susanna
Susanne und Cherubin ausspionierte, und den neuen Figaro beobachtete, wie er
deutet Figaro an, dass die beiden wahr- ihre Hand streichelte, jedoch kein Wort
scheinlich eine Affare haben. gesprochen wurde.

I11/8 | Indessen erzahlt der Graf Figaro von 11/7 | Der Graf und Don Alvar wollen Figaro
Cherubins Gesténdnis, sich in Susanne dazu bewegen, dem neuen Figaro seine
verguckt zu haben. Auf den Knien fle- Schwérmerei fur Susanna, zu vergeben.
hend bittet Cherubin den Grafen und Auch Cherubin selbst fleht um Verzei-
Figaro um Verzeihung fiir seine Schwaér- hung.
merei fiir Susanne. Quartett Nr. 15: Zur gelegenen guten

Stunde

11/8 | Chor Nr. 16: Blumen vereinet zu duftigen
Dienerschaft schmiickt mit Girlanden,
Kranzen und Lampen den Garten.

11/9 | Susanna bangt um den Ausgang der ge-
planten Hochzeitsfeierlichkeiten. Die Un-
gewissheit, ob Ines nun doch Don Alvar
heiraten muss oder die Liebe von Ines und
Cherubin siegt, bereitet ihr Kummer.

Rec. u. Aria mit Chor Nr. 17: Gern wollt'
ich ohne Zagen

IV/1 | Der Graf schenkt der Affare zwischen
Susanne und Cherubin Glauben und
spricht Susanne darauf an. Diese furchtet
jedoch keinerlei Eifersucht ihres Mannes.

IV/2 | Figaro wird vom Grafen hinzugerufen -
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Figaro und Cherubin eilen herbei. Figaro
beteuert, nicht eifersiichtig zu sein.
Susanne und Cherubin aber geben dem
Gerucht uber sie durch affektierte Aussa-
gen Nahrboden.

IV/3

Wahrend der Graf immer noch denkt,
dass Susanne den jungen Figaro liebt,
versucht Susannes Mann ihn davon zu
liberzeugen, dass das nicht der Wahrheit
entspricht. Zu diesem Zwecke soll sich
der Graf im Kabinett verstecken.

IV/4

Damit niemand Verdacht schopft, geht
der Graf vorerst in den Garten, seine An-
lagen besichtigen. Cherubin bringt ihm
Stock und Hut.

IV/5

Zuruck bleiben Figaro und Cherubin. Sie
wollen den jeweils anderen entlarven.
Cherubin gibt Figaro gegentiber zu, dass
er nicht in Susanne verliebt ist. Figaro
fragt Cherubin frei heraus, ob er Absich-
ten auf Ines hat. Jedoch gibt Cherubin
nichts preis. Er wirft Figaro stattdessen
vor, als Intrigenmacher nicht zu taugen.
Er kdnne hochstens Bartholo, Basil oder
Almaviva hintergehen, Menschen ohne
Verstand.

IV/6

Der Graf kehrt zuriick und versteckt sich
auf Geheil} Figaros im Kabinett.

IvI7

Figaro will Susanne zu einem Spazier-

gang im Garten Uberreden, sie lehnt je-
doch ab. Figaro gibt vor, zum Grafen in
den Garten zu gehen.

IV/8

Susanne, die Grafin und Ines warten auf
Cherubin.

IV/9

Cherubin verspricht Ines, die geplante
Heirat mit Don Alvar zu vereiteln.

IV/10

Der Graf und Figaro kommen aus ihrem
Versteck. Cherubin wird des Hauses ver-
wiesen. Erneut lasst der Graf nach dem
Notar schicken.

V/1

Pedro und der Notar verkennen jeweils
die Profession des anderen. So denkt
Pedro, der Notar sei ein Autor, der von
Figaro dasselbe Sujet erhalten hat, und
der Notar, Pedro sei ein weiterer Notar,
der wegen eines Heiratskontrakts gerufen
wurde. Der echte Notar zieht sich ob der
versicherten Geldnot Pedros von diesem
Geschaft zurtick und tberléasst Pedro das
Feld.

11/10

Pedro britet (iber seinem Libretto. Der
Notar und Lopez kommen hinzu. Die drei
sind verwirrt, da sie alle von Figaro die-
selbe Geschichte aufgetischt bekommen
haben. Allerdings betrachten Pedro und
Lopez den Notar als Genie, da er alleine
arbeitet - also eine Oper zugleich dichtet
und komponiert. Da Pedro und Lopez das
Geschaft am Herzen liegt, zieht sich der
echte Notar zuriick.

/11

Pedro und Lopez sind froh, nicht um den
Opernstoff kdmpfen zu miissen. Der Pla-
giatsvorwurf wére eine Schmach sonder-
gleichen. Allerdings nur fiir den Text und
nicht fur Lopez' Musik. Pedro stimmt dem
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zu, aber nur, weil eine komische Kompo-
sition klingt wie die andere.
Duett Nr. 18: Steig hinab in dunkle.

V/2 Der Graf vermutet, Pedro sei der gerufe- | 11/12 | Der Graf und Don Alvar beraten, ob dem
ne Notar. Pedro aber erzahlt Almaviva jungen Figaro zu trauen sei. Sie treffen auf
von seinem neuen Stiick, in dem die Pedro und denken, es sei der Notar. Pedro
Tochter des Hauses auf Wunsch des nicht erz&hlt von seinem neuen Stiick, in dem
sehr intelligenten Vaters, der vom spitz- die Tochter des Hauses auf Wunsch des
bibischen Diener zum Narren gehalten nicht sehr intelligenten Vaters, der vom
wird, heiraten muss. Der Graf erfahrt, spitzbilbischen Diener zum Narren gehal-
dass Figaro Pedro diese Geschichte mit- ten wird, heiraten muss. Als Quelle dieses
teilte. genialen Werkes nennt Pedro den Diener

Figaro. Auf Geheil? des Grafen versteckt
sich Pedro in einer Laube.

VI3 Der Graf und Don Alvar konfrontieren 11/13 | Finale Nr. 19: Verréather! Deine Maske
Figaro mit den Verunglimpfungen, die er Der Graf und Don Alvar wehren sich ge-
Pedro gegentiber, der noch immer fir den gen die Verleumdungen Figaros. Figaro
Notar gehalten wird, getétigt hat. kann aufklaren, dass Pedro ein Dichter

und keinesfalls der Notar ist.

V/4 Pedro wird zuriickgerufen. Es kléart sich
auf, dass er ein Autor ist, der bei Figaro
Rat flr sein neues Stiick einholte.

11/14 | Die Grafin, Ines und Susanna treten auf
und kiinden einen weiteren Gast [Don
Cherubin] an. Der Graf verkiindet noch-
mals den Entschluss, dass Ines Don Alvar
sogleich heiraten wird.

V/5 | Der Notar wird ebenso zurlickgeholt. Der
Graf besteht auf die Heirat von Ines und
Don Alvar.

V/6 Figaro und der Notar treten ein. Die Per-
sonalien der Brautleute werden aufge-
nommen. Die Frauen hoffen, dass Cheru-
bin rechtzeitig erscheint.

VI7 Cherubin in Oberstuniform tritt ein und 11/15 | Don Cherubin in Uniform mit einem
unterbricht Don Alvar in seinen Angaben Schreiben des Kdnigs tritt auf, vergibt
und schenkt ihm, vormals in Cherubins Don Alvar, da er aus Geldnot handelte.
Diensten, einen Geldbeutel. Als Dank, Pedro und Lopez wollen von Figaro noch
dass der Graf aus den Klauen zweier den Schluss des Stiickes hdren, danach
Schurken gerettet wurde, dirfen Cheru- gehen Don Alvar und Figaro ab. Der Graf
bin und Ines heiraten. Figaro aber wird anerkennt Don Cherubin als seinen
vom Grafen des Hauses verwiesen. Schwiegersohn. Pedro und Lopez vertei-

len Blatter mit Text und Noten - darauf
der allgemeine Schlusschor der Oper.

V/8 Figaro - allein zurlickgeblieben - ist froh

Uiber sein Erspartes, die Entlassung scheint
ihn nicht weiter zu kranken. Pedro tritt
nochmals auf und erfahrt von Figaro die
letzten Zlige des Stiicks. Der Schwindel ist
aufgeflogen. Pedro sieht die Entwicklung,
dass der rechte Liebhaber die Braut be-
kommt und Schwindler den Kiirzeren zie-
hen, als natirlich an. Ein wenig in der Ma-
nier: Und die Moral von der Geschichte ...

Tabelle 3: Gegenlberstellung von Jungers Schauspieltext und Treitschkes Libretto.
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3.5  Die beiden Figaro (Kreutzer)
3.5.1 Conradin Kreutzer

Mit Conradin Kreutzer (1780-1849) werden heute das ,,Hobellied* aus Ferdinand Raimunds
Verschwender oder Das Nachtlager in Granada assoziiert. Jedoch steckt weit mehr hinter
diesem Namen, wie Karl-Peter Brecht in seiner Biographie tber Kreutzer, der ein Werkver-
zeichnis angeschlossen ist, darstellt. Die Ubersicht nach Gattungen zeigt eine Auflistung tber
musikdramatische Werke, Kantaten, Kirchenmusik, Orchestermusik mit konzertierenden In-
strumenten, Kammermusik, Klaviermusik, Werke fiir Chor sowie Lieder.'”® Allein 50 Opern
und Singspiele sowie 13 Einlagen zu musikdramatischen Werken® fiihrt Brecht an, wobei
das Einlagenverzeichnis zu Beginn des 21. Jahrhunderts nochmals erweitert werden konnte.®*
Im Jahre 1789 entschloss sich der Vater des spateren Komponisten, dessen musikalisches Ta-
lent schon sehr friih erkannt wurde, den Sohn zum Priester ausbilden zu lassen. Hierfur wurde
Conradin Kreutzer in der Klosterschule der Benediktinerabtei Zwiefalten aufgenommen, wo
er in klassischen und orientalischen Sprachen, in Rhetorik, Philosophie, Theologie und Musik
unterrichtet wurde. Die musikalische Ausbildung umfasste den Unterricht in Gesang, Musik-
theorie und Orgelspiel sowie das Erlernen weiterer Instrumente wie Klavier, Oboe und Klari-
nette, spater auch Geige. Das Gymnasium schloss Kreutzer 1799 im Pramonstratenser Reichs-
stift ab, da die Zwiefaltener Klosterschule in Schwaben nach dem Einzug der Franzosen unter
General Jean-Victor-Marie Moreau 1796 geschlossen werden musste. Der Vater Conradin
Kreutzers verhinderte zunéchst eine musikalische Karriere des Sohnes, stattdessen wéhlte er
fiir diesen das Studium der Rechtswissenschaften. Aber schon nach der ersten Prifung been-
dete Kreutzer das Studium an der Universitat Freiburg im Breisgau, der Matrikeleintrag laute-
te ,,Fleil nachldssig™. Aus dem Jahr 1800 ist seine erste Oper Die lacherliche Werbung be-
kannt, sodass anzunehmen ist, dass er sich vorrangig mit Musik beschéftigte und das Studium
der Rechte vernachlassigte. Mit dem Tod des Vaters im Marz 1800 endete der Widerstand
gegen die vom Sohn angestrebte musikalische Laufbahn.*®® Nun begannen die Wanderjahre
des Komponisten. Bevor er 1804 in Wien eintraf, wirkte Kreutzer als Pianist, Organist, Klari-

179 Brecht, Karl-Peter: Conradin Kreutzer. Biographie und Werkverzeichnis. Mit einer Einfilhrung v. Eberhard
Stiefel. MefRkirch: Verl. d. Stadt Mef3kirch 1980, S. 111-112.
"0 Epd., S. 113-114, 151.
181 Waidelich, Till Gerrit: ,,Conradin Kreutzers Die beiden Figaro (Wien 1840). Ankniipfungen an éltere Muster
und aktuelle Tendenzen der opéra »comique« und »buffa« bei der Fortsetzung eines bewéhrten Sujets”. In: Al-
bert Lortzing und die Konversationsoper in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. Bericht vom Roundtable aus
Anlal des 200. Geburtstages von Albert Lortzing am 22. und 23. Oktober 2001 in der Lippischen Landesbiblio-
thek Detmold. Im Auftrag der Albert-Lortzing-Gesellschaft e.V. hrsg. von Irmlind Capelle. Miinchen: Allitera
2004, S. 173-214, hier: S. 179.
1% Brecht 1980, S. 40-45.
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nettist und Sénger in Freiburg, Schaffhausen, Lenzburg und Bern. In den Jahren 1810 und
1811 tourte er nach einem mehrjahrigen Wienaufenthalt mit Franz Leppich, der das Panmelo-
dicon perfektionierte, durch die Schweiz, Deutschland, Frankreich und Holland. Sein Leben
war gepragt von Konzerten, Urauffiihrungen in zahlreichen europdaischen Stadten und Reisen
mit seinen Tdchtern, die als Sopranistinnen tatig waren. Doch auch Festanstellungen wurden
ihm angeboten. So wurde er 1812 in Stuttgart als Hofkapellmeister angestellt. Er folgte dem
Ruf ans Schaffhausener Musik-Collegium. In Donaueschingen hatte er die Leitung der Hof-
und Kirchenmusik inne. Auch in Wien konnte er sich etablieren, nachdem Barbaja, der Pach-
ter der Hofoper, ihn als Kapellmeister verpflichtete. Von 1834 bis 1836 erzielte er als Musik-
direktor am Josephstadter Theater in Wien seine grofiten Erfolge (Das Nachtlager in Grana-
da, Der Verschwender). VVon einer Anstellung an der Wiener Hofoper trat Kreutzer zurtick, da
er seine Tochter Cécilia auf Gastspielreisen nach Graz, Briinn und Braunschweig begleitete,
nachdem sie in Wien keine Angebote mehr erhielt. Ab September 1840 bekleidete er die Stel-
le des stadtischen Musikdirektors in Koln, zwei Jahre spater endete auch diese Anstellung. Es
folgten Reisen nach Paris und Belgien, sowie Engagements der Tochter Marie, auf denen sie
der Vater begleitete. Sie reisten nach Frankfurt/Oder, Graz, Prag und Hamburg, zuletzt Det-

mold und Riga, wo der Komponist im Dezember 1849 starb.*®®

Waren in den ersten 20 Jahren von Kreutzers Opernschaffen noch franzdsische Einfllisse
deutlich erkennbar, setzte sich der Komponist im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts mehr
mit der italienischen Oper auseinander. Einerseits war diese beim Publikum auBerordentlich
populdr, andererseits war der italienische Pachter der Hofoper, Domenico Barbaja, flr diese
Umorientierung ausschlaggebend. Neue deutsche Werke wurden im Gegensatz zu italieni-
schen eher als Pflichtiibung herausgebracht.’®* Mit Baron Luft (Operette, 1830), Melusina
(Romantische Oper, 1833), Die Hohle bei Waverley (Romantische Oper, 1837), Der Gang
zum Eisenhammer (GroRe romantische Oper, 1837) oder Die Verjungerungs-Essenz (Komi-
sche Operette, 1838) hatte Kreutzer wenig Erfolg, sodass er moglicherweise deswegen auf ein
erfolgversprechendes, populdres Sujet sowie auf die Beliebtheit der komischen Oper baute.

Eine Zusammenarbeit mit dem Dramaturgen und Theaterdichter Georg Friedrich Treitschke,

183 Waidelich, Till Gerrit: Art. ,,Kreutzer, Conradin, bis 1798 Konrad(us)“. In: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, 2., neubearb. Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 10. Kassel [u.a.]: Barenreiter [u.a.] 2003,
Sp. 702-711, hier: Sp. 702-704.
'8 Waidelich 2004, S. 176
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der in seinen friihen Theaterjahren die Wertschatzung Joseph Weigls und Ludwig van

Beethovens erworben hatte, schien fir Kreutzer ebenfalls sinnvoll 1%

3.5.2 Die Oper

Kreutzer erwéhnt seine Arbeit an der Oper Die beiden Figaro erstmals in einem Brief an
Treitschke vom 12. November 1839. In weiterer Folge tibernahm es Kreutzer selbst, die Figa-
ro-Fortsetzung in den Feuilletons (Der Humorist, Neuigkeits-Plauderer) bekannt zu machen.
Schliel3lich wurde die komische Oper in Braunschweig am 12. und 13. August sowie am 2.
September 1840 unter der Leitung des Komponisten und mit dessen Tochter Cécilia Kreutzer
in der Rolle der Ines aufgefiihrt.*® Zwar wurde die Oper in und sicher auch fiir Wien kompo-
niert (die Opernpartitur enthalt den Schriftzug ,,Wien im Monath Merz 1840%), jedoch beglei-
tete Kreutzer — mit der Oper im Gepack — seine Tochter Cécilia zu ihren Engagements in
Deutschland.'®” Nach den erwahnten Auffihrungen in Braunschweig wurde einige Monate
spater ein Klavierauszug der Oper mit deutschem und italienischem Text bei G. M. Meyer in
Braunschweig herausgegeben. Aus einem Brief vom 13. Janner 1841 ist bekannt, dass Kreut-
zer die Korrektur des Stiches tibernahm, sodass eine Publikation des Klavierauszugs im Friih-
jahr anzusetzen ist.'®® Eine Mitarbeit des Komponisten am Libretto (entstanden 1838) kann
im Gegensatz zu einer wéahrend des Komponierens (im Jahre 1840) vorgenommenen Textre-
daktion ausgeschlossen werden. Ob sich Kreutzer tatsdchlich an das vorgegebene Libretto
gehalten hat, wird im Verlauf der Arbeit zu zeigen sein. Das Eingehen auf die Qualitaten der
Sangerinnen und Sanger war gangige Tradition und scheint auch im Rahmen dieses Opern-
projekts plausibel, allerdings kann aufgrund der fehlenden Auffiihrung in Wien und somit
ausstandigen Besprechungen in den zeitgenossischen Printmedien keine genaue Aussage ge-
troffen werden. Conradin Kreutzer erwahnt in einem Brief die Mitglieder des Wiener Ensem-
bles Jenny Lutzer, die er gern in der Rolle der Susanna, Joseph Staudigl als Figaro sowie Jo-
hann Schoberlechner als Grafen gesehen hatte.'®® Das Einrichten der Arien und Ensembles fiir
sie scheint moglich. Ob Anderungen in der Komposition fiir die Auffihrungen in Braun-

schweig und Koln vorgenommen wurden, bleibt aber ungeklart. Die einzig erhaltene Partitur

185 \Waidelich 2004, S 179-180.
¥Epd., S. 182-183.

87 Waidelich 2003, Sp. 704.
188 Waidelich 2004, S. 185.

1% Epg., S. 188.
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der Oper liegt in der Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel.**® Am Titelblatt schrieb
vermutlich Kreutzer selbst, dass diese Handschrift ,,dem regierenden Herrn Herrn Wilhelm
Herzog von Braunschweig™ gewidmet ist. Waidelich vermutet deshalb eher ein Widmungs-
exemplar denn eine Dirigierpartitur der Urauffithrung.**

In der Wienbibliothek ist ein kleiner Opernausschnitt, namlich das Schluss-Allegro des Quin-

tetts aus dem ersten Akt'%2

, erhalten. Dieser Abschnitt der Oper in Form einer Partitur scheint
im Reisekoffer eines Séngers oder einer S&ngerin den Weg nach Wien gefunden zu haben.
Die bei genauer Betrachtung noch erkennbaren Faltungen des Papiers sprechen dafiir. Wurde
dieser Teil der Oper vielleicht in kleinem Rahmen vorgetragen? Es féllt auf, dass auf dem
Kdolner Papier (der Aufdruck ,,Coln, bei Eck & Comp.* gibt diesen Hinweis) neben dem deut-
schen Gesangstext in Kurrentschrift der italienische Text mit unterschiedlicher Tinte, also
vermutlich nachtréaglich, notiert wurde. Zudem wurden die Sénger des Quintetts (Susanna,
Gréfin, Cherubin, Graf, Figaro) gestrichen und mit einem Rotstift neuerlich Gber die Partitur-
zeilen geschrieben, allerdings auf Italienisch, d.h. Susanna, Contessa, Cher[ubino], Conte und
Fig[aro]. Diese Schreibweise findet sich auch im Klavierauszug. Dass in der Zeile der Susan-
na lediglich der deutsche, in der Zeile der Contessa aber allein der italienische Text notiert
wurde, ist dadurch zu erkléren, dass laut Libretto von Treitschke die beiden denselben Text
vortragen. So war es auch fiir die Auffuhrung dieses Abschnitts mit italienischem Text vorge-
sehen. Der Klavierauszug zeigt dasselbe Bild. Auch hierin wurde Susanna der deutsche, der
Gréfin aber allein der italienische Text zugewiesen. Die Singstimmen der Manner wurden mit
dem Text in beiden Sprachen unterlegt, da sie unterschiedliche Passagen vortragen. Schlief3-
lich ist die Klavierbegleitung in beiden Quellen ident, sodass von einer Abschrift dieses Teiles
des Klavierauszuges ausgegangen werden kann. Zum Schluss muss noch darauf hingewiesen
werden, dass auf dem ersten Blatt dieses Schluss-Allegros das Wort ,,Einlage* und die Ziffer
1 mit Rotstift notiert sind. Die urspriingliche Uberschrift ,,SchluB-Allegro des Quintetts im
ersten Ackt* wurde rot durchgestrichen. Sémtliche Anderungen sprechen fiir den Einsatz die-
ses Ensemblestiicks in einer Oper, wobei aus oben beschriebenen Angaben weder Name der

Oper noch Ort und Datum der Auffiihrung herausgelesen werden kénnen.

19 Kreutzer, Conradin: Die beyden Figaro. Komische Oper in zwey Aufziigen. Als Fortsetzung vom Barbier von
Sevilla und Figaros Hochzeit. Nach dem Lustspiele des Marvelli. Wien 1840. Herzog August Bibliothek in Wol-
fenblttel. D-W, Wd 4° 314 P a/b (Partiturmanuskript).

1 Waidelich 2004, S. 182, 196.

192 Kreutzer, Conradin: Die beiden Figaro. SchluR-Allegro des Quintetts im ersten Ackt. Partitur. Handschriften-

sammlung der Wienbibliothek. A-Wst, MHc-4038.
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Mit Banda turca und La la
Durchspickt die mag’re Opera.

Diesen Rat erteilt Figaro im Terzett Nr. 4 Pedro und Lopez, um eine abendftllende Vorstel-
lung der komischen Oper zu erreichen. Im folgenden Kapitel soll die musikalische Realisie-
rung des Librettos aufgezeigt werden. Die Oper besteht neben der Ouvertiire aus weiteren 19
Musiknummern. Till Gerrit Waidelich fuhrt am Ende seines Artikels ,,Conradin Kreutzers Die
beiden Figaro (Wien 1840). Anknipfungen an daltere Muster und aktuelle Tendenzen der
opéra »comique« und »buffa« bei der Fortsetzung eines bewdhrten Sujets* die Darsteller der
Braunschweiger Auffiihrung an. Ebenso erwahnt er die Stimmlage der jeweiligen Rolle,'*?
wobei diese mit der Ausfuihrung des Klavierauszuges nicht tibereinstimmen. So ist im Noten-
druck die Stimme Don Cherubins und Don Alvars im Violinschlussel geschrieben. Diese Rol-
len werden jedoch von einem Tenor tbernommen. Die Stimme des Operndichters Pedro al-
lerdings, ebenfalls ein Tenor, ist im Bassschlissel notiert. In den nachfolgenden Notenbei-

spielen wurde die Schreibweise, wie sie im Klavierauszug vorliegt, beibehalten.

Graf Almaviva Bariton Carl Joseph Pock

Die Gréfin Sopran Fanny Mejo

Donna Ines Sopran Cacilie Kreutzer

Don Cherubin Tenor Friedrich Schmezer

Don Alvar Tenor BulRmeier

Figaro Bariton Friedrich Fischer
Susanne Sopran Karoline Fischer-Achten
Pedro Tenor Kahn

Lopez Bass Franz Mejo

Tabelle 4: Die beiden Figaro: Stimmlage der handelnden Personen und Nennung der Darsteller bei der Braun-
schweiger Auffiihrung.

Die nachfolgende Tabelle (5) gibt Auskunft Gber die Teilnehmer an den verschiedenen En-
sembles. Neben dem Textincipit werden Tempobezeichnung, Tonart und Taktart angegeben,
wobei sich diese Angaben nur auf den Beginn der Nummer beziehen. In zahlreichen Ensem-
bles wechseln das Tempo, die Tonart sowie die Mensur. Jede Anderung anzufithren wiirde

den Rahmen dieser Tabelle sprengen.

193 Waidelich 2004, S. 214.
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.. Maestoso lento /
Ouvertiire Allegro brillante D-Dur | 4/4 Takt
Munter. 1aRt uns Chor, Figaro, Graf, Alvar,
1 | Introduction Allegro vivace cilen ’ Page, Susanna, Gréfin, F 4/4
Ines
. . Zuerst beschrieb | _.
2 |Aria Allegro risoluto ich lang Figaro F 6/8
Allegro / Mode- | Sein Geist ist .
3 | Rec. / Duetto rato schwach Graf, Figaro C/A 4/4
4 | Terzetto Allegro moderato Errustg?welgt, er Figaro, Pedro, Lopez G 4/4
. Mir floBte fester
5 | Canzonetta Andante grazioso Glaube Ines As 3/8
Lassen sie drei g
6 | Duetto Allegro molto Wortchen Susanna, Grafin G 4/4
. g Graf, Grafin, Figaro Alla
I l L 1
7 | Quintetto Allegro molto Ha! Frau Gréfin Susanna, Cherubin F breve
8 |Rec./ Aria Allegro moderato Ubt_mg macht den Cherubin D 4/4
' Meister
Cherubin, Alvar, Susanna,
9 |Finale Moderato Freund Figaro Gréfin, Ines, Graf, Figaro, | C 4/4
Chor
. Andante maesto- | Nimmer kehrt ihr g
10 | Rec./ Aria 0 wieder Grafin G 4/4
. Allegro molto e | Fort, durch freie g Alla
11 | Terzettino legeramente Ferne Grafin, Ines, Susanna H breve
. Andantino grazi- | Ich kenne der
12 | Cavatina 00 Weiber Graf Es 6/8
- -
13 | Duetto [ohne Angabe] ﬁ;l]llebter. Frei Figaro, Lopez C 6/8
14 | Terzetto Scherzando Lieb‘ Susann- F_|garo, Susanna, Cheru- A o/4
chen bin
. Zur geleg’nen Figaro, Graf, Alvar, Che-
15 | Quartetto Allegro risoluto quten Stunde rubin D 4/4
16 | Coro Allegretto Blumen vereinet | Dienerschaft B 3/4
17 Rec. / Ariacon |-/ Allegro mode- | Gern wollt* ich Susanna, Dienerschaft CIE m
Coro rato ohne Zagen
Steig hinab in
18 | Duetto Maestoso dunkle Tiefen Pedro, Lopez As 4/4
Verriter. deine Graf, Figaro, Alvar, Ped-
19 |Finale Allegro brillante ' ro, Gréafin, Susanna, Ines, |D 4/4
Maske .
Cherubin, Lopez, Chor

Tabelle 5: Die beiden Figaro: Aufstellung der einzelnen Nummern mit Angaben zu Tempo, Textincipit, teilneh-
mende Figuren, initiale Tonart und Mensur.

Somit kann wieder die Verteilung der Nummern auf die Protagonisten eruiert werden, die sich

wie folgt gestaltet.
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a = Arie, d = Duett, t = Terzett, quar = Quartett, quin = Quintett, fin = Finale

Graf la 1d lquar 1quin intro finl, Il
Gréfin la 1d 1t 1quin intro finl, Il
Donna Ines |1la 1t intro finl, 1l
Don Cherubin | 1a 1t lquar 1quin finl, Il
Don Alvar | lguar intro finll
Figaro la 2d 2t lquar 1quin intro finl, 1l
Susanna la 1d 2t 1quin intro finl, 1l
Pedro 1d 1t fin 11
Lopez 2d 1t finll

Tabelle 6: Die beiden Figaro: Verteilung der Gesangsnummern auf die Figuren.

Treitschke und Kreutzer haben in ihrer Oper die Nummern auf faire Weise vergeben. Jede/r
der Hauptdarstellernnen erhdlt eine Arie, so wird niemand bevorzugt respektive benachtei-
ligt. Die Aufteilung der Gesangsstiicke wirkt im Gegensatz zu Rossinis und Mozarts Oper
insgesamt recht ausgewogen. Allein Figaro steht aufgrund seiner regen Teilnahme an den
Stiicken — von den 19 Nummern wirkt er in zehn mit — im Vordergrund. Die Duette werden
von den bereits bekannten Paaren Graf-Grafin und Figaro-Susanna bestritten. Das neue Lie-
bespaar erhalt kein Duett, sondern tritt neben den Arien nur in groBeren Ensembles auf. Dass
Don Alvar, Pedro und Lopez einen kleineren Anteil an der Oper haben, ergibt sich aufgrund
ihrer Rolle. Trotzdem ist das Metatheater adaquat présent. Es ist Lopez, dem ein weiteres Du-
ett mit Figaro gewahrt wird, wahrend Pedro, der Librettist, nur in Kombination mit Lopez,
dem Komponisten, auftritt. Man konnte meinen, dass diese Ausgewogenheit in der Verteilung
der Gesangsstlicke vom Theaterensemble gut aufgenommen wurde. Doch einige Jahrzehnte
zuvor hatte gerade dieser Umstand zu Streit unter den Séngerinnen gefihrt.

Durch das gewahlte Opernsujet stellte sich Kreutzer bewusst der Konkurrenz mit anderen
Fortsetzungsopern. | due Figaro ossia Il sogetto di una commedia, vornehmlich nach dem
Libretto von Felice Romani'® komponiert, gab es wie bereits erwahnt von Michele Carafa
(1820), Dionisio Bogrioldi (1825), Giacomo Panizza (1826), Saverio Mercadante (1835) und
Antonio Giovanni Speranza (1839). Mit diesen durchgédngig italienischen Opern sollte es

wohl auch der Klavierauszug von Kreutzers Oper aufnehmen koénnen, in dem wie bereits er-

19 Giuseppe Felice Romani (1788-1865), Librettist fiir mehrere Generationen von Opernkomponisten. Nach
ausgedehnten Reisen durch Frankreich, Spanien, Griechenland und Deutschland wurde er zum poeta dei regi
teatri milanesi ernannt, das Offert, das Amt des poeta Cesareo am Wiener Hof zu ibernehmen lehnte er jedoch
ab. Am Teatro alla Scala arbeitete er u.a. mit Rossini, Donizetti und v.a. mit Bellini sehr eng zusammen. Vgl.
Russo, Francesco Paolo: Art. ,,Romani, Giuseppe Felice®. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2., neu-
bearb. Ausg., hrsg. von Ludwig Finscher, Pers.teil 14. Kassel [u.a.]: Barenreiter [u.a.] 2005, Sp. 325-329.
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wahnt neben dem deutschen Text eine italienische Ubersetzung gedruckt wurde.**> Auch die
ubrigen Angaben wie Namen (Conte, Contessa, Coro, etc.) und Regieanweisungen (ad Alva-
ro, fissando Figaro, tristamente, etc.) sind italienisch notiert. Besprechungen dieses Klavier-
auszugs gab es im Mai 1841 in der Neuen Zeitschrift filr Musik*® sowie im Juni 1841 in der
Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung™’. Im August des Jahres folgte ein zweiteiliger
Bericht iiber den Stich der Musikalie in der Allgemeinen Wiener Musik-Zeitung™®. Auf diese

Rezensionen soll im weiteren Verlauf eingegangen werden.

Die 226 Takte umfassende Ouvertlre steht in D-Dur. Erdffnet wird die Oper mit einem

marschahnlichen Motiv in langsamem Tempo Maestoso lento.
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Notenbeispiel 1: Ouvertiire, T 1-6.

Nach 40 Takten — der majestatische Er6ffnungsmarsch endet im pianissimo — ertont eine klei-
ne kreisende Sechzehntelfigur (Takt 41) im fortissimo, diese Figur bestimmt den weiteren
Verlauf von 130 Takten,

Allgobilinre gy 0pe 5P F . eteers WL
e shepte AP = efesfe UL
= —— T ;
Sf— Sz p— J=
Ao
; 4 - . 4
BE b = ; =
¥4 ‘ s b ; |
41 L4 :; #

Notenbeispiel 2: Ouvertiire, T 41-44.

bis in Takt 171 mit der Anweisung meno mosso ein ruhigerer Ton angeschlagen wird. Lang-

same Viertelnoten alternieren mit der an den Auftakt der Ouvertiire erinnernden punktierten

"% Waidelich 2004, S. 197.

19 Neue Zeitschrift fir Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 155-157. Besprechungen neuer Werke oder Auf-
sétze wurden in der NZfM oft als Fortsetzungsgeschichte in mehreren Ausgaben gedruckt. Auch hier wird
falschlicherweise angekiindigt, dass eine ,,Fortsetzung folgt“. Eine weitere Beurteilung Kreutzers Oper blieb
jedoch aus. Sie wére auch nicht sinnvoll, da der Rezensent sémtliche Nummern aus dem Klavierauszug erwahnt
hatte.

97 Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 473-477.

198 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 12. August 1841, Nr. 96, S. 402-403; 14. August 1841, Nr. 97, S. 406-
407.
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Achtelnote und nachfolgenden Sechzehntelnote. In Takt 179 folgt diesem typischen Marsch-
Bauteil eine abwarts gerichtete Folge von vier Sechzehntelnoten; eingangs wurden ebenso
schnelle Auf- oder Abwartsbewegungen innerhalb eines Taktes verwendet (sh. NB 1), die
spater nochmals aufgegriffen werden. In den letzten 33 Takten der Ouvertlre wirbeln Sech-
zehntelnoten und punktierte Achtelnoten durch das Orchester bzw. den Klavierauszug, wobei
oftmals die D-Dur-Tonleiter auf- und abwarts erklingt. Das Notenbeispiel 3 zeigt die letzten
acht Takte der Ouverture.
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Notenbeispiel 3: Ouvertlire, T 219-226.

Vor allem die Beachtung der vielen dynamischen Angaben sowie der feinen Nuancen im
Tempo lassen diese Ouvertire strahlen. Vom melodischen Aspekt her aber erinnern die Figu-
ren oft an Etuden, die zugegebenermalien erst mit entsprechender Leichtigkeit Freude berei-
ten.

Oswald Lorenz, Rezensent der NZfM, lasst die Ouvertiire als ,,Ankindigung eines Conversa-

tionsstiicks***°

gelten, jedoch scheint er mit der Findung und dem Zusammenbau der einfa-
chen Motive nicht recht zufrieden respektive nicht freudig tberrascht. Mit Gleichgultigkeit
begegnet die Besprechung in der AMZ der Ouvertlre, welche derart gestaltet sei, ,,wie man
sie jetzt macht, routinirt gehalten und dem Zwecke geniigend“?*’. Die AWrMZ wird etwas
ausflhrlicher, jedoch nicht euphemistischer. Auch hierin ist die Rede von einem

Tonstiick, welches sich nicht besonders bemerkbar macht, weder durch melodische Originalitat,
noch durch harmonische Wendungen, sie ist ein gutes Einleitungsstiick, und wird durch die
zweckmaRige Behandlung der Instrumente ohne Zweifel bei der Ausfuhrung von erfolgreicher
Wirkung seyn. Der erste Chor: ,,Munter, munter, la3t uns eilen* in F, characterisirt recht sinnig

199 Neue Zeitschrift fur Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 155.
20 Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 473.
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die ng/}/egung zur Vorbereitung des Festes, die Figaro durch Aneiferung zu beschleunigen
sucht.

Es folgt die Introduktion Nr. 1, in der sukzessive mehrere Darsteller auf die Blhne treten.
Nach einem kurzen Vorspiel eroffnet der Chor der Dienerschaft die Introduktion in F-Dur,
worin der Hochzeitsgott Hymen[aios] besungen wird. Das vorgeschriebene Allegro vivace
unterstitzt die Geschaftigkeit beim Schmucken des Saales fur die bevorstehende Hochzeit.
Auch die Introduktion beginnt mit dem marschméligen Auftakt — punktierte Achtel mit fol-
gender Sechzehntelnote. Das beschwingte Ende der Ouvertiire hat trefflich auf die Bewegung
in der ersten Nummer vorbereitet. Doch auch der gediegene Anfang der Erdffnungsmusik
wird nochmals in Erinnerung gerufen. Nach dem Auftakt bewegen sich die beiden ersten
Viertelnoten im ersten Takt genauso wie in der Ouvertire terzweise abwarts, wobei die Melo-
die anschlieRend einen anderen Verlauf nimmt.

Nach Modulationen uber C- und A-Dur endet die erste Chor-Passage in Takt 67 auf der V.
Stufe mit einem C-Dur-Akkord. AnschlieRend tritt nun Figaro auf, der sich tiber die Hoch-
zeitsvorbereitungen freut. Das darauf folgende Notenbild verrat beim Erscheinen des intrigan-
ten Figaro, dass seine Anwesenheit nichts Gutes bedeutet. Imposant, beinahe herrisch wirkt

sein Oktavsprung nach der zierlichen Achtelbewegung des vorangegangenen Taktes.

Figaro
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Notenbeispiel 4: Introduktion Nr. 1, T 69-72.

Ab Takt 87 haben sich Chor und Figaro bezlglich Tonart auf F-Dur geeinigt. Auch in textli-
cher Hinsicht gehen Figaro und der Chor der Dienerschaft nun konform — ,,welches Glick ist
unserm gleich®, wobei Glick hier verschieden interpretiert wird. Wahrend sich Dienerinnen
und Diener auf das Fest freuen, ist Figaro lediglich tiber das Geld, das ihm die Intrige einbrin-
gen wird, gltcklich.

Ab Takt 105 wechseln sowohl Takt- als auch Tonart. In diesem Abschnitt treten neben Figa-

ro, der erst ab Takt 149 wieder zu Wort kommt, der Graf und Don Alvar auf die Biihne. Der

21 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 12. August 1841, Nr. 96, S. 403.
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Graf l&sst in den folgenden 66 Takten Don Alvar im wiegenden 6/8-Takt und in B-Dur wis-

sen, dass er als Schwiegersohn willkommen ist.

Andante grazioso

1

L
N

e _d _d
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=

Notenbeispiel 5: Introduktion Nr. 1, T 105-108.

Die Melodie der rechten Klavierhand wird im neunten Takt vom Grafen Gbernommen. Stets
ruhig und cantabel bewegen sich Sing- und Begleitstimmen. Lediglich an der Stelle, wo der
Graf die ihm bekannten R&nke und Tucken seines Figaro beanstandet, unterstiitzen Sechzehn-
telnoten die Agitiertheit Almavivas, die er bei der Erinnerung an die Kabalen des Dieners
verspirt. Die Antwort Don Alvars basiert auf dem vorgegebenen rhythmischen Modell des
Vorspiels dieses Introduktionsabschnittes. Die hektische Bewegung der Sechzehntelnoten
wurde zugunsten der ruhigeren Achtelnoten aufgegeben. Nach und nach verdichtet sich der
Satz insofern, dass anfangs der Graf und Don Alvar abwechselnd, schon ein paar Takte spater
aber gleichzeitig und ab Takt 149 mit Figaro im Terzett singen. Das Tempo wird vom Andan-
te grazioso auf ein Allegro molto, weiterhin im 6/8-Takt, gesteigert, denn ein Page kindet in
D-Dur die Grafin an. Nach 26 Takten wiederholt indes der Chor (in A-Dur) die zweite Stro-
phe des initialen Gedichtes, in welchem der Hochzeitsgott ,,Hymen winkt!*“. Sodann heif3t der
Graf die eintreffenden Damen im angemessenen Andante maestoso (4/4-Takt) willkommen.
In einem Rezitativ (C-Dur) présentiert er den Frauen Don Alvar, die anschlieend in einem
Moderato (A-Dur) ihre Betroffenheit Uber die pl6tzliche Verheiratung von Ines ausdricken.
Sukzessive vereinen sich die Stimmen der Grafin, Susannas, Ines‘, des Grafen, Figaros und
Don Alvars, bis sie schlieBlich im letzten Teil der Introduktion (Allegro brillante) vom Chor
verstarkt werden.

Ob ihrer Komplexitét soll die Ketten-Introduktion schematisch (Tabelle 7) dargestellt werden.

Jedoch sind aufgrund der Haufigkeit nicht alle Tonartenwechsel verzeichnet.

T1-105 T106-257 T 258-304 T 305-353 T 354-438
Allegro vivace Andante grazioso | Andante maestoso Moderato Allegro brillante
4/4, F-Dur 6/8, B-Dur 4/4, A-Dur 4/4, A-Dur 4/4, C-Dur

. . Gréfin, Ines,
Chor, Figaro Graf, Alvar, Figaro Graf, Figaro, Alvar, Graf, Vorige, Chor

dann Page, Chor Susanna .
Susanna, Figaro

Tabelle 7: Die beiden Figaro: Schematische Darstellung der Ketten-Introduktion Nr. 1.
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Das Ende der Introduktion, also das Sextett, das schlieRlich vom Chor unterstiitzt wird, findet
in allen Besprechungen Beachtung. So erkennt der Rezensent der AMZ eine sich aufbauende
leidenschaftliche Erregung, die in einer notwendigen theatralischen Verwicklung mindet,
,.von passender Musik gehorig eben so sehr verlebendigt als umnebelt“.?%* Auch die AWrMZ
rihmt Kreutzers ,,Kraft der Behandlung des Vocals* sowie die in Einklang gebrachten Inte-
ressen der Charaktere.?®> Oswald Lorenz schrieb im Mai 1841 fiir die NZfM von einer

Uberraschung von allen Seiten. Das ganze baut sich allméhlig zu einem effectvollen Theaterstiick
auf, obgleich nicht durchweg aus gleich trefflichen Materialien: die Motive des Dreigesprachs
(Alvar, Graf, Figaro) in der Mitte sind ziemlich trivial. 2%

Kreutzer schrieb zu Silvester 1841 (iber die Kdlner Auffiihrungen seiner Oper (jene in Braun-
schweig blieben fast ohne Resonanz) vom 23. und 30. Dezember 1841 nach Wien, dass die
Introduktion, die Arien Figaros, Cherubins und der Gréfin, wie auch das Duett der Grafin und
Susannas, das Terzett der Grafin, Susannas und Ines‘ und das erste Finale ,,besonders rau-
schenden Beyfall eindrndeten.?®® Aufgrund der heute nachweisbaren fiinf Auffilhrungen in
zwei Jahren kann aber kaum von einer erfolgreichen Oper gesprochen werden, auch wenn

einige Gesangsnummern dem Publikum gefielen.

Figaros Arie Nr. 2 steht eigentlich in F-Dur, Kreutzer beginnt die Nummer allerdings mit
einem C-Dur-Akkord. In dieser Tonart endete auch die Introduktion, von der er nun, obwohl
ein kurzer Monolog Figaros die Musikstiicke unterbricht, zu F-Dur Uberleitet. Im sechsten
Takt fiihrt der Dominantseptakkord (C’) zur vorgesehenen Tonart hin. Die Arie ist, wie es
Treitschke im Libretto vorgab, sehr abwechslungsreich gestaltet. Die Einteilung des Librettis-
ten wurde von Kreutzer ibernommen und zusatzlich gegliedert. Die Arie beginnt im 6/8-Takt
in F-Dur. In diesem Abschnitt singt Figaro von seinem Werben um Susanna. Bevor der letzte
Vers dieses Abschnitts (,,Ruhm fand die Hochzeit Figaros!*) wiederum im 6/8-Takt erklingt,
werden die ersten Takte der Ouvertlire von Mozarts Oper Le nozze di Figaro im Alla breve-

Takt*® eingeschoben.

202 Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 474.

203 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 12. August 1841, Nr. 96, S. 403.

2% Neue Zeitschrift fur Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 156.

2% Waidelich 2004, S. 187.

% Dje Sinfonia wurde von W. A. Mozart im 4/4-Takt und in D-Dur komponiert. In einem Presto eréffnen die
Streicher und Fagotte die Oper. Aus der Ferne — pianissimo — rollt die Tonleiter bis zur Quinte hinauf, sogleich
wieder abwarts; im achten Takt fragen die Blaser, wie wohl diese turbulente Komddie, die die Streicher soeben
ankiindigten, enden wird, woraufhin schon im zwolften Takt das ganze Orchester im forte antwortet, dass das
Publikum mit einem guten Ausgang rechnen darf. Vgl. Wolfgang Amadeus Mozart. Le nozze di Figaro. In: Neue
Ausgabe samtlicher Werke. In Verbindung mit den Mozartstddten Augsburg, Salzburg und Wien herausgegeben
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(Tema di Mozart.)
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Notenbeispiel 6: Arie Nr. 2, T 47-52. Zitat des Ouvertiirenbeginns aus Mozarts Oper Le nozze di Figaro.

Anschliefend wechselt Kreutzer, wie erwahnt, wieder in den 6/8-Takt, in dem dieses Ouver-

tlren-Motiv der Mozart-Oper in gering variierter Form im Bass bestehen bleibt.

:bg\l\l\\l \\l\l\d.’).’i.’"i-:ﬂ_“_.l_‘l_.‘_“_.l_"_&

Notenbeispiel 7: Arie Nr. 2, T 59-61. Verwendung des vorigen Zitats als Bassfolie.

Der nachste Teil der Arie soll laut Treitschke traurig klingen. Hierin erzahlt Figaro von den
kurzen Flitterwochen und der folgenden faden Tristesse in seiner Ehe, sodass er sich von
Susanna trennte. Auch den Grafen brachte er dazu, seinem Beispiel zu folgen. In der Partitur
steht dieser tristamente Teil in einem 4/4-Takt mit der Tempoangabe Moderato. Die Beglei-
tung halt sich zuriick. Abschnitte mit Achtelnoten und dazwischen eingestreuten Achteltriolen
sowie jene mit halben Noten wechseln einander ab, sie spiegeln die Stimmung, die der Text
vermittelt, gekonnt wieder. Es kdnnte gar ein Trauermarsch evoziert werden, der aufgrund der
aufgekommenen Langeweile in der Ehe erklingt; der Begleitrhythmus, die Chromatik und die

verminderten Septspriinge sprechen dafir.
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von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg. Serie 11: Buhnenwerke. Werkgruppe 5: Opern und Sing-
spiele. Bd 16. Kassel [u.a.]: Barenreiter 1973.
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Notenbeispiel 8: Arie Nr. 2, T 88-99.

Die Geschwindigkeit, mit der die Jahre dahinflohen, wird im Vorspiel des ndchsten Abschnit-
tes im 6/8-Takt (Allegretto) deutlich. In tdnzerisch anmutenden Sechzehntel-L&ufen, die Figa-
ro in seinem Gesang tbernimmt, werden die sechs Verse vermittelt, bevor ein Tempo di Mar-
cia con moto — marschméfig und kraftig wollte auch Treitschke den Abschluss der Arie — die
Absicht des Dieners, alle nach seinem Sinn agieren zu lassen, darstellt. In diesen letzten 56
Takten wird der Text abermals in mehrere Abschnitte gegliedert. Der Marsch beginnt in B-
Dur, wechselt aber nach vier Versen bereits wieder nach F-Dur. Nun werden die Verse ,,Ich
aber sinn und schreibe, und schaffe Don Alvar vier Mal wiederholt, anschlie}end folgt nach
einer Fermate auf dem Dominantseptakkord die Schluss-Stretta (Piu Allegro).
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Notenbeispiel 9: Arie Nr. 2, T 184-189.

Wie gefiel die Anspielung auf Le nozze di Figaro in Form der ersten Ouvertlrentakte? Wur-
den die Erwartungen an die erste Arie der Oper erflllt? Vernichtend war das Urteil in den
Zeitungen. Walde, er schrieb den Beitrag in der AWrMZ, sah in dieser Nummer die Gelegen-
heit des Komponisten, ,,sein Talent in der leichten, erzdhlungsweisen Form zu zeigen®. Je-
doch hitte Kreutzer ,,diese Gelegenheit nicht beniitzt, indem diese Scene jener Picanterien

entbehrt, die sie erwarten 1aRt. Humor und Witz, ob in Wort oder Ton, kann nicht gemacht
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werden.“?°” Auch Lorenz halt diese Arie fiir ,,eine der schwiichsten Nummern der Oper*. Das
eingestreute Thema der Ouvertiire Mozarts schien ihm ,,recht niichtern* 2%

Freilich féallt Kreutzers Arie des Figaro im Vergleich zu Rossinis Largo al factotum della citta
deutlich ab. Doch weil eben auch hier Figaro die erste Arie der Oper erhélt, kommt es zu ge-
nau diesem Vergleich Kreutzer vs. Rossini, welchem ersterer nicht standhalten kann. Es stellt
sich nun die Frage, ob Kreutzers Mitteilung in seinem Brief, die Arie hatte Uiberzeugt, Glau-
ben geschenkt werden darf.

Die ersten sieben Takte der Cavatina Nr. 2 aus Rossinis Oper®® zeugen von dem Feuer, das

273 Takte lang das Publikum in seinen Bann zieht.
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Notenbeispiel 10: Rossini: 1l barbiere di Siviglia: T 1-7 Figaros Cavatina Largo al factotum della citta.

Dass Kreutzer das Tempo der Rossini-Arie nicht erreichte, ist unbestritten. Der standige
Wechsel in Takt und Tempo sowie das unermudliche Einbringen neuer melodischer Themen
verbieten dies. Die Betrachtung der Komposition wirkt indes wie ein Mosaik. Jedoch war
moglicherweise der gekonnte Vortrag auf der Bihne doch iberzeugender als die bloRe Be-

trachtung der Nummer in Form eines Klavierauszuges.

Der Klavierauszug enthalt im Anschluss an Figaros Arie ein Rezitativ mit Duett (Nr. 3) des
Grafen und Figaros. Wie in der Opéra comique steht in dieser Oper zwischen den Gesangs-

nummern gesprochener Text,?'

auf den hier, da die Handlung bereits ausfiihrlich besprochen
wurde, nicht immer in aller Lange eingegangen wird. Der Text des einleitenden Rezitativs
deckt sich zwar inhaltlich mit dem handschriftlichen Libretto, er wurde aber sehr stark ge-
kirzt. Moglicherweise auch deshalb, weil der Wortwechsel der vorangegangenen Szene zwi-
schen Figaro und Don Alvar — sie vereinbaren, diese Zusammenarbeit moge die letzte Spitz-
blberei sein — bereits ohne Musik vorgetragen wurde. Nach 32 Takten in C- und D-Dur, in

denen unter anderem das Spiel des Zufalls, in welche Familie man hineingeboren wird, er-

27 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 12. August 1841, Nr. 96, S. 403.

2% Neue Zeitschrift fur Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 156.

9 Rossini, Gioacchino: Der Barbier von Sevilla. Komische Oper in zwei Akten. Libretto von Cesare Sterbini.
Deutsche Ubersetzung von Wolf Ebermann und Hellmut Déhnert. Klavierauszug von Hans-Georg Kluge.
Leipzig: Edition Peters 1988, S. 41.

219 Schneider, Herbert: Art. ,,Opéra comique“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2., neubearb. Ausg.,
hrsg. von Ludwig Finscher, Sachteil 7. Kassel [u.a.]: Barenreiter [u.a.] 1997, Sp. 665-699.
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wéhnt wird, duettieren Figaro und der Graf 175 Takte lang tber die Besitztiimer und Eigen-
schaften des Don Alvar, wobei auch diese Nummer in einem Mittelteil von anfanglich A-Dur
und Moderato zu D-Dur und Piu lento wechselt, um anschliefend zu Tonart und Tempo des
Beginns zurlickzukehren. Ganz und gar italienisch klingt dieses Duett, die Rezensenten der
zeitnahen Printmedien wie auch Till Gerrit Waidelich sind sich diesbezuglich einig. Walde
(AWrMZ) betont die ,,Leichtigkeit in der Behandlung der melodischen Gegensétze™ sowie
einen angenehmen musikalischen Redefluss und die vorziglich getroffene Charakteristik Fi-
garos.”** Allerdings raumt Waidelich auch ein, dass mancherorts doch ein packender Esprit
fehlt und der Orchestersatz etwas schwerféllig klingt, zumindest im Vergleich zu Rossinis

Opere buffe.”*? Das Italienische dieser Nummer sei mit dem folgenden Notenbeispiel 11 dar-
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212 \Waidelich 2004, S. 204.
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Notenbeispiel 12: Rec. u. Duett Nr. 3, T 153-175.

,,Unbestritten ist dief eine der gelungensten Nummern der Oper.“ So schreibt der Kritiker
Walde in der AWrMZ 1841.%" Die reichen Koloraturen fehlen zwar, dennoch ist dieses Stiick
sehr italienisch und deshalb — dem Beitrag in der NZfM zufolge — ,,von sehr gewinnender
Wirkung®.?** Der Rezensent der AMZ sieht offenbar keine Veranlassung, der Aussage, dass
die Musik dieses Duetts italienisch klingt, noch mehr Details hinzuzufiigen. Jede weitere Au-
Rerung ist seiner Meinung nach tberflssig.

Im Libretto folgen zwei Auftritte. Zunéchst kommen der Dichter Pedro und der Komponist
Lopez in Begleitung eines Bedienten auf die Buhne, der sie anweist, hier zu warten. Sogleich
tritt Figaro auf und nimmt von den Vorigen Empfehlungsschreiben von Bérbchen, Gartner
Antonios Tochter, sowie von Basilio, nun Organist an der Hauptkirche in Sevilla, entgegen.
Figaro fuhrt Pedro und Lopez die Probleme vor Augen, denen sie sich stellen missen, wenn
sie eine komische Oper verfassen wollen.

FicarRo:  Mit einer komischen [Oper] den Ernst zurlickzubringen? Kennen Sie, liebe
Herren, die Schwierigkeit des Unternehmens? Sie haben wenig Chore, keine
Dekorationen, keine Maschinen, kaum ein elendes Donnerwetter zu Ihrer

213 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 12. August 1841, Nr. 96, S. 403.
2% Neue Zeitschrift fur Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 156.
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Verfligung. Die Sanger sollen nicht nur singen, sondern auch reden. Das
Kostlim ist Landestracht, keineswegs aus allen funf Weltteilen. Mit allen
diesen Defekten wollen Sie Effekte zaubern?

LoPEZ: Wir entdeckten zu spat die Schwierigkeit. (vertraulich ) Aber eine a Conto
empfangene Zahlung -

FIGARO:  nétigt Sie, die Dornenbahn zu verfolgen? Und, wie Basilio schreibt, - soll ich
Ihnen dabei raten? Wohlan, wenn es sein muss, - so schreiben Sie in Gottes
Namen darauf los.

PEDRO: Wir wollten gern. Es fehlen aber einige Kleinigkeiten.

Ficaro:  Welche?

PEDRO: Der Inhalt, der Dialog, und die Musiksticke.
FIGARO: Sonst nichts?
LoOPEZ: Darum sind wir hier, Ihren Beistand zu erbitten.

Der Klavierauszug enthalt im Terzett Nr. 4 in runden Klammern die Anweisung Figaro geht
nachsinnend auf und ab. Da die gesprochenen Dialoge nicht vorliegen, folgert der Rezensent
des Klavierauszuges in der AMZ, dass Pedro und Lopez Figaro nachsinnend auf- und abge-
hend antreffen und sozusagen uberraschen. Vielmehr sind die beiden aber langst anwesend, es
ging dem folgenden Terzett bereits ein langeres Gesprach voraus. In der Gesangshnummer
erzéhlt Figaro die Geschichte des Hauses als Stoffvorlage fiir die Oper, die Pedro und Lopez
schreiben sollen.

Das Terzett, welches ein Metamelodram einleitet, erzeugte weniger Wohlwollen bei den Kri-
tikern als es Conradin Kreutzer wohl beabsichtigte. Als Persiflage der modernen Kompositi-
onsweise wird es in der AMZ und AWrMZ dargestellt. Oswald Lorenz von der NZfM vermu-
tet, dass nicht beim Rezipieren des Klavierauszuges, wohl aber im Zuge der Auffuhrung der
Oper diese Nummer interessant sein konnte. Dass die Handlung dadurch nicht vorwarts
drangt — so in der AMZ zu lesen®®® — entspricht der Wahrheit, dies ist aber auch nicht die Ab-
sicht des Stiicks im Stick. Allein das Einbringen einer weiteren Moglichkeit fur Figaro, sich
als der Klugere darzustellen (der am Ende jedoch scheitern wird), ist das Ziel. In der AMZ
wird auBerdem die Lénge des Terzetts beanstandet. Tatsachlich hat aber Kreutzer Treitschkes
Text zu diesem Terzett gar nicht zur Génze vertont. Pedros und Lopez* Klage, dass der Stoff
fiir ihre Oper nackt und leer sei — sie wiederholt sich im Libretto mehrmals — nimmt Kreutzer
nur einmal in seine Nummer auf. Auch das Entgegenhalten Figaros, dass es sich eben um ein
Singspiel in einem Akt handle, greift Kreutzer nur einmal auf. Am Ende spart er so ein paar
Verse. Durch zahlreiche Repetitionen der tbrigen Textzeilen wird das Stlick dennoch 310

Takte lang. Einige Tonart- und Taktwechsel wie auch Tempowechsel prdgen das Terzett

215 Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 474.
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Sein Diener, pfiffig, klug und fein,
Doch muss der Herr sich ihm ergeben.

Regieret des Gebieters Leben,
Beachtet des Gehorsams Schein,

FIGARO:
Im letzten Teil des Terzetts — Allegro brillante e vivace, im 4/4-Takt — versucht Lopez, der

Nr. 4. Im ténzerischen 6/8-Takt erzédhlt Figaro von einem ,,Mann von Stand / Dem Zufall
Kapellmeister, die vermeintliche Leere ihrer Oper mit ,,Rouladen* und Léaufen zu ergénzen.
Fehlt seiner Meinung nach schon ein nachvollziehbarer Sinn in der Oper, so soll dieser Fehler
mit brillanten Geséngen und dominanten Orchesterstellen Uberspielt werden. Kreutzer greift
die Intention seines Pendants in der Oper auf, wie folgendes Notenbeispiel (NB 13) zeigt.

Geld, doch Kopf nicht génnet*.
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Notenbeispiel 13:Terzett Nr. 4, T 203-222.

Pedro, der Dichter, wirft des Weiteren ein, dass turkische Musik ihre Oper beleben kdnnte.
Figaro bestérkt diese Idee mit seiner Aussage: ,,Mit Banda turca und la la / Durchspickt die
mag’re Opera.” Bei Conradin Kreutzer werden diese Worte zur Maxime der Musik und er
lasst an dieser Stelle Marschmusik in h-Moll erklingen. Es darf davon ausgegangen werden,
dass in der Orchester-Partitur die Piccolo-Flote neben sdmtliche Blasinstrumente tritt. Ebenso
mussten an dieser Stelle Schlaginstrumente (beispielsweise Becken, Triangel, groRe und klei-

ne Trommel) das Orchester unterstiitzen.?*®
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218 Der Begriff Banda hat verschiedene Bedeutungen. Im Allgemeinen handelt es sich um Musikgruppen. Ur-
spriinglich verstand man unter Banda eine kleine Truppe, die unter der Fahne eines Edelmannes, Bischofs oder
einer Stadt in den Krieg zog. In Venedig und Rom meinte Banda ein kleines, bunt kostiimiertes Orchester auf der
Opernbiihne. Unter Maria Theresia wurden damit Militdrkapellen bezeichnet. VVgl. Pressler, Gertraud: Art.
,Banda®. In: Oesterreichisches Musiklexikon. Hrsg. von Rudolf Flotzinger. Bd 1: Abbado — Fux. Wien: Verl. d.
Osterr. Akad. d. Wiss. 2002, S. 105-106.
Die Turkische Musik (ital. banda turca), auch Janitscharenmusik, wurde durch tirkische Militarkapellen in Euro-
pa bekannt. Eine l&rmende, zwischen wenigen Akkorden wechselnde Begleitung einer marschmaRigen Melodie
ist fiir diese Musik charakteristisch. Vgl. Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Art. ,,Janitscha-
renmusik*. In: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Hrsg. von Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht.
Erster Band: A — K. Wiesbaden [u.a.]: Brockhaus [u.a.] 1978, S. 604.
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Notenbeispiel 14: Terzett Nr. 4, T 235-250.

Eine Persiflage kann hier kaum angenommen werden. Der Text verlangt geradezu ebensolche

Vertonung. Nicht tibertrieben, sondern der Evokation der Worte entsprechend wirkt die musi-

kalische Untermalung.

Bisher kamen samtliche mannliche Figuren, ausgenommen Cherubin, zu Wort. Den folgenden
Reigen der weiblichen Protagonisten erdffnet nun die Tochter des Hauses mit einer Canzo-
netta Nr. 5 in As-Dur. Hierin singt Ines noch einmal, was sie mit Susanna im vorangegange-
nen Dialog besprochen hatte. Sie kann trotz der Heiratsplane ihres Vaters ruhig bleiben, weil
sie darauf vertraut, dass ihr Retter rechtzeitig erscheint. Treitschke verwendete in dem Lied-
text den Vergleich mit Perseus. Perseus, Sohn von Zeus und Danae, rettet Andromeda, Toch-
ter von Kepheus und Kassiopeia, aus den Fangen eines Meerungeheuers.”’ Ist auch die Musik
so dramatisch? Die Wahl der Tonart lasst dies vermuten. In einem 3/8-Takt zeigt sich ein fi-
ligraner Begleitsatz, die vokale Linie ist reich an Melismen und Fiorituren. Kreutzers Tochter
Cécilia, die die Rolle der Ines iibernahm, beherrschte offenbar gut den Belcantostil.?*® Die

Verwendung von As-Dur soll noch einmal in Erinnerung gerufen werden. Kreutzer war ein

2" Hunger 1975, S. 320.
218 \Waidelich 2004, S. 205.
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Kind der Romantik, er versuchte sich auch in romantischen Opern (Libussa, Melusina, u.a.).
Eine Tonartencharakteristik besitzt zwar keinen allgemeinen Gultigkeitsanspruch (diesen An-

spruch erhob selbst Johann Mattheson nicht**

), jedoch darf sie auch nicht vollig auBer Acht
gelassen werden. Wahrend bis zu Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) die Charakterisie-
rung der Tonarten von der Temperierung der Instrumente sowie der entstehenden Intervalle
abhangt, % spricht Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) zusétzlich von der Emotion,?** die
beim Rezipieren eines Musikstiickes evoziert wird. Uber Jahrhunderte hinweg werden #- und
b-Tonarten, Dur- und Moll-Tonarten unterschiedlich klassifiziert, wobei sich Charaktere meh-
rerer Tonarten oft &hnlich sind. So kénnen gewisse Dur-Tonarten auch anstelle bestimmter
Moll-Tonarten treten. Nicht selten steht As-Dur (wie auch Es-Dur) fir Wehmut, Sehnsucht,
Trauer und/oder Tod. Da Conradin Kreutzer eher klassizistisch denn romantisch komponierte

222 5oll auch beziiglich As-Dur ein Vergleich mit dem

und er sich gern an Mozart orientierte,
Vorbild dienen. As-Dur verwendete Mozart zum Beispiel in der Zauberflote als Tonart des
Trostes.?® Ebendiese Emotion hat in unserer Oper Ines. Die ersten beiden Verse ihres Liedes
lauten:

Mir flofte fester Glaube
Das Wort des Trostes ein.

Ihr Freund Cherubin hat ihr versprochen, rechtzeitig bei ihr zu sein, um die Hochzeit mit ei-
nem Fremden zu verhindern. Der Wunsch, dass das Versprechen eingehalten wird, die Ruhe,
die durch die gehdrten Worte entstand, die Sehnsucht nach dem Geliebten, aber auch die
Wehmut ob seines Fernseins stecken in der unermidlichen Dreiklangzerlegung in Form von
Sechzehntelnoten in den Begleitstimmen, in den flirrenden Zweiundreiligstel-Triolen und in
den zahlreichen Melismen und Fiorituren in der Gesangsstimme. Dass trotz kleinster Noten-
werte keine Hektik die Stimmung triibt und wie bereits erwéhnt nur den Worten des Geliebten
Vertrauen geschenkt wird, erklart die Tempoangabe Andante grazioso.

Keinen Tempowechsel und kein Umschlagen in eine andere Tonart komponierte Kreutzer in

diesem Lied. Ein einfaches Strophenlied, in dem sich Vor-, Zwischen- und Nachspiel, welche

1% Auhagen, Wolfgang: Studien zur Tonartencharakteristik in theoretischen Schriften und Kompositionen vom
spaten 17. bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts. Frankfurt/Main [u.a.]: Lang 1983 (Europdische Hochschul-
schriften, Reihe 36/6), S. 21.

?0Ebd., S. 62-63.

?LEpd., S. 79-83.

222 1 einem Brief schreibt Kreutzer, dass seine ,,Composition sich ziemlich an die Mozartsche anndhert! Sh.
Waidelich 2004, S. 185.

223 Schmitz, Eugen: ,,Formgesetze in Mozarts »Zauberfléte«. In: Vetter, Walther (Hrsg.): Festschrift Max
Schneider. Zum achtzigsten Geburtstage. In Verbindung mit Franz von Glasenapp, Ursula Schneider und
Walther Siegmund-Schultze hrsg. von Walther Vetter. Leipzig: Dt. Verl. f. Musik 1955, S. 209-214, hier: 211.
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die Strophen umrahmen, in leicht variierter Art und Weise wiederholen, selbst die Zwischen-
spiele, welche zwei Verszeilen trennen und meist nur ein oder zwei Takte umfassen, wieder-
holen sich, liegt dieser Canzonetta als Form zugrunde. Dies mag auch mit der Person Ines zu
tun haben — sie ist noch ein junges Madchen und agiert keineswegs als Hauptperson in dieser
Oper. Sie ist nicht von sich aus hinterhéltig oder in irgendeiner Weise intrigant ihren Mitmen-
schen gegentber. Keine gravierende Gemutsschwankung und kein Umschlagen ihres Charak-
ters sind zu verzeichnen, sodass fur ihre Solonummer ein einfaches Strophenlied addquat er-
scheint. Der verzierte Gesang mag Ausdruck ihrer guten Herkunft sein. Im folgenden Noten-
beispiel (NB 15) sind exemplarisch fiir den Belcantostil die letzten Takte der ersten Strophe

der Singstimme notiert.

Notenbeispiel 15: Canzonetta Nr. 5, T 54-63.

,,Ganz italienisch verschmiickt“?** beschreibt die AMZ Ines Lied, wihrend Walde in der
AWrMZ die Nummer mit Verzierungen Uberladen sieht. Walde und ebenso Lorenz von der
NZfM stimmen darin uUberein, dass sie auf dem Gebiet des einfachen Liedes mehr von Kreut-
zer erwartet haben. Oswald Lorenz‘ Kommentar zur Canzonetta Nr. 5 lautet:

Die folgende Canzonette der Ines ist einer der lyrischen Ruhepuncte der Oper. Wir vermutheten
hier den Componisten auf einem ihm vorzugsweise zusagenden Gebiete, fanden aber unsere Er-
wartung nicht befriedigt. Mit einer nicht zu verkennenden, fast angstlichen Sorgfalt ist eine Me-
lodie hergestellt, die ihre gewohnliche Grundlage und theilweise Kernlosigkeit hinter weiten In-
tervallen und Verzierungen zu verbergen sucht. Die Sdngerin mag Stimme und Schule damit an
den Tag legen, das Herz bleibt kalt dabei.??®

Eben genannte Rezensenten verwenden fur das folgende Duett Nr. 6 zwischen Susanna und
der Grafin identisches VVokabular und attestieren der Nummer Lebendigkeit und Frische.
Walde ergiinzt seine Ausfihrung mit ,,Glanzpunct der Oper“??°. Bis auf ein pitl mosso am
Ende des Duetts bleibt das vorgeschriebene Allegro molto unveréndert. Kreutzer arbeitet aber
mit unterschiedlichen Notenwerten, um den Worten ,,Ich will nicht!*, die Susanna in diesem

Duett der Grafin einbldut, Nach- und Ausdruck zu verleihen. Die beiden Damen singen an-

224 Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 474.
225 Neue Zeitschrift fiir Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 156.
228 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 12. August 1841, Nr. 96, S. 403.
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fangs ihren Text in Form eines Strophenliedes. Susanna teilt der Grafin mit, dass sie dem Ge-
bot des Grafen die drei Wortchen ,,Ich will nicht™ entgegnen soll, damit die Hochzeit zwi-
schen ihrer Tochter und Don Alvar nicht stattfindet. Da die Gréfin mit Susannas Anweisung
einverstanden ist, Gbernimmt sie deren Melodie. Daraufhin weicht Kreutzer vom bisherigen
Strophenlied ab. Nun spricht die Grafin Susanna die drei Woértchen nach. VVon der Unterquarte
néhern sie sich ab Takt 57 stufenweise der Tonika der Ausgangstonart G-Dur in Takt 70, wo-
bei durch die Akzidentien gis und cis, ebenfalls ab Takt 57, die gesamte Passage nach A-Dur
verlagert wird und das g der Susanna in den Takten 70 und 71 die Septime bildet. Diese Kli-

max, sowohl auf textlicher als auch musikalischer Ebene, zeigt sich im folgenden Notenbei-

N Susanna cresc.
V" > T T r T 1
2T - T - — ¥ - T - ¥ f 1
fos—f— & T —1 3 T & 1 1
P 2 T T T T T T 1
o
ich will ich
Contessa
b : : — .
F AL T - I ] — T - T 1 & — 1
fo—% I T T 1 L3 1
D—t T T T 1 1
'J o
mf ich will
04 == pereb?f ol M pebefT o
L — e T S — r3 T —— ri '#
T v = _a_g = P y =
= i T
[
r
388 8 2585 S$58 £ 2588 +"2"2" 2f 22" P 2P e 2F 2P o 2P o
%1 335 5 53553 3233 8 3332 1 r r 2 T R T TR TEE
S i s S . 1 e i i e i
o ey N By | L 1
s o -
 — T T —# T T
1 » = —= T » = 1 - 1
% I I I I I I I I 1
T T — 1 1 1
will nicht! ich will nicht!
0 & - -
a3 3 T i — —~ T
v T T T T T T T T T 1
[
ich will nicht! ich will nicht!

.
0w . paltes eler alles aﬁpﬂ### —
¥ o T o T P il Y T il le
{os . S—— — . S———  S— i

o gﬂ gﬂ gﬂ T —
'J —
1 1 - 1
- 4 & & > & & - 1 & —
SESSS=======. EES=
61 | l T l
) 4 |
75 e — ) — ) t T T
[ — F = o — = 1 = 1
D 1 ; ; ; —= 1 1
oJ
treff-lich! treff-lich! treff-lich!
0 » I |
a3 1 T — T t T — s T
2 2 —= i = i s —= 1 — —1
[ 4y T # T [l T T L. T [ J bl T [y 1
D 1 I 1 I — 1 1 1 1
0] t t
recht so? recht so? recht so? ich  will nicht!
0 » | | ) )\ I
i 1 t I I t t Ly K 1
fes —F -  ——— s —F & a3
v i P & & et -y & &
[J) g’ Lgud #I— E 2 gﬁ" Lol al > ¥
P
FaTr.d I I I T I I N 1" I
o — —F —F — —F T r L ——
r — 7 — —& — 7 — " — &
L 4 L r 1 » L_d L4 w - -
65

82



/I — -
I s f >
% = I =
ich will nicht! S ich will nicht!
0 s P > ~
- — = f
T J 1 T rd Y
% ! 1 £ +
ich will nicht! S ich will nicht!
O & A ] ' “E
¥ e o7 17 iy I ] " ]
g ¥ ¥ ¥ y =
fﬂa Tl-‘ T -‘ i _‘ = Iﬂ‘. .3 = .3
[} I
o — . . » -
F Oor-2 1] ] 1] ] I r " ] & W r & -
= z e — g :
69 | |

Notenbeispiel 16: Duett Nr. 6, T 57-71.

Dem anschlieBenden gleichzeitigen Gesang folgt ein Abschnitt im Parlandostil, bis schlieRlich

ab Takt 132 das Eingangsthema wieder aufgegriffen wird.

Nachdem die Probe des entschiedenen Neins zu des Grafen Vorhaben so wunderbar gegluckt
ist, tritt Figaro neben die Grafin und Susanna auf die Biihne und gibt vor, mit der Heirat von
Don Alvar und Ines keineswegs einverstanden zu sein. Im néchsten Gesangsstuck, in dem der
Graf hinzukommt, soll Figaro die Damen von seiner Einstellung zu dem Plan (berzeugen.
Wihrend im handschriftlichen Libretto ein ,,Quartett und Quintett No.7* vorgegeben ist, fasst
der Klavierauszug diesen Opernabschnitt unter dem folgenden Quintett Nr. 7 zusammen, in
welchem die ersten 273 Takte die bekannten Paare Graf-Grafin und Figaro-Susanna singen.
AnschlieRend meldet ein Page einen Fremden. Cherubin hat nun seinen ersten Auftritt in der
Oper — er stellt sich mit Namen Figaro vor — und vervollstandigt die Nummer zum Quintett.
Der Graf eroffnet diese Gesangsnummer mit der Frage an seine Frau, ob sie denn sein Han-
deln gut heiBe. Figaro und Susanna beschworen die Grafin, ihrem Mann kihn zu widerspre-
chen. Das Stiick beginnt in einem Allegro molto (Alla breve) in F-Dur. Die Stimmen bewegen
sich hauptséachlich in Viertelnoten fort, lediglich am Ende, als die Grafin meint, ihre Tochter
soll nicht gleiches Schicksal wie sie erleiden, tritt eine Verzégerung ein. Diese leitet iber zum
cantablen 3/8-Takt in f-Moll mit der Anweisung Andante con espressione. Die Gréfin leidet
mit ihrer Tochter, die doch noch so jung und unerfahren sei. Die Traurigkeit Gber das bevor-
stehende Schicksal der Ines wird in die Paralleltonart von As-Dur eingebettet. Susanna und
Figaro vervollstandigen die Klage mit ihrer Zustimmung. Sogar von Hélle ist am Ende dieses
Abschnittes im 3/8-Takt die Rede. Nach 59 Takten kehrt das Stiick in die Ausgangstonart F-
Dur und in einen 4/4-Takt zuriick. Die Ubereinstimmenden und gegnerischen Meinungen
spiegeln sich im Notentext wider. Der Graf singt gewissermalien mit seinen Kontrahenten, der

Gréfin, Susanna und Figaro, abwechselnd den Text, wobei auffallt, dass Susanna und Figaro
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denselben Text vortragen, Susanna jedoch die Melodie des Grafen aufnimmt, wéhrend Figaro
und die Grafin denselben Rhythmus verfolgen. Ein paar Takte spater wechseln die gesangli-
chen Einwdrfe der Grafin und des Grafen einander ab, bis schliellich alle vier, aber nur drei
Takte lang, gemeinsam singen. Nur einen Takt Pause gonnt sich der Graf, bevor er neuerlich
allein anstimmt, dass sich nur alle strauben moégen, dass er aber unerschttert zu seinem Plan
stehen werde. Die Damen &uf3ern abermals ihren Widerstand mit der vorgegebenen Melodie
des Grafen. Unvermutet wartet Figaro den nichsten Einsatz des Grafen ab und ergénzt dessen
Gesang im Terzabstand. Scheinbar ist er wieder auf die Seite des Grafen gertickt, dennoch
behélt er weiterhin denselben Text wie seine Frau Susanna. Der wankelmitige Charakter von
Figaro ist trefflich durch seine Unbestéandigkeit im Gesang dargestellt. Ab Takt 168 vereinen
sich alle in derselben Faktur. Im né&chsten Abschnitt in Es-Dur befiehlt der Graf seinem
Kammerdiener, den Notar zu holen, bevor schlieBlich — nach einem Wechsel nach B-Dur,
6/8-Takt, Allegretto — un paggio, con una lettera auftritt und einen Fremden mit einem Emp-
fehlungsschreiben meldet. Der Graf lasst bitten. Der Eintritt Cherubins (in gemeinen Klei-
dern, mit einer ehrfurchtsvollen Verbeugung — so Treitschke im Libretto) wird unterstrichen
durch einen gehaltenen C-Dur-Akkord. Freudige Zukunftshoffnung (Haydn), Festlichkeit

(Mozart), strahlend, weihevoll, majestatisch (Beethoven)®*’

sind nur einige Schlagworter in
Bezug auf C-Dur, die offensichtlich auch Kreutzer im Sinn hatte. Dieser Mann, der endlich
kommt, um Ines zu retten, kann nicht, er darf nicht mit As-Dur begleitet auftreten, es ist auch
kein Moll-Akkord in diesem Zusammenhang mdglich. Die einfachste Methode, ihn als einen
von den Guten vorzustellen, ist, C-Dur anzuschlagen. Nichts ist unmissverstandlicher. Zudem
verhelfen die Anweisung Allegro maestoso und die marschméafiige Begleitung zu einem wiir-
digen Auftritt. Der Graf fragt endlich nach des Fremden Namen, welcher sich Figaro nennt.
Kreutzer moduliert nach den erstaunten Zwischenrufen, dass er ebenfalls Figaro heil3t, nach
G-Dur, um erneut eine Anspielung auf Mozarts Le nozze di Figaro einzubauen. Die Arie des
Figaro Non piu andrai farfallone amoroso steht bei Mozart urspringlich in C-Dur. Kreutzer
schien aber kein eindeutiges Zitat zu beabsichtigen, sondern lediglich an diese berihmte Arie
zu erinnern. Vielleicht erachtete er schon deshalb einen Tonartenwechsel fiir notwendig. Auch
singt hier im Gegensatz zu Mozarts Oper, in der Figaro die Arie bestreitet, anfangs Cherubin,
die Ubrigen steigen erst spater in dieses Thema ein. Bei Mozart verspottet Figaro den jungen
Cherubino, der vom Grafen Almaviva an die Front geschickt wurde. Eine Ubersetzung von
Mozarts Arie ist dem von Kurt Pahlen herausgegebenen Textbuch zur Oper entnommen. Sie

lautet:

22T Auhagen 1983, S. 267-290.
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Nun vergil} leises Fleh’n, siiles Kosen
und das Flattern von Rose zu Rosen,

du wirst nicht mehr die Herzen erobern,
ein Adonis, ein neuer Narzil3.

Nun vergil? diese prangenden Federn,
diese Blumen, die schimmernden Bénder,
diese Locken, die seid‘nen Gewander,
dieser Wangen so rosigen Glanz.

Unter tapfern Kriegerscharen

trotzest mutig du Gefahren!

Mit der Flinte, mit dem Degen,

fest im Schritte, Blick verwegen,
Siegeskrénze auf deinem Scheitel,

trotz des Ruhms kein Geld im Beutel!
Statt beim Tanz sich amusieren,

hei3t’s nun, dran und drauf marschieren,
durch verschneite, wiiste Walder,

iiber sonnengliih’nde Felder.

Bei dem Schmettern der Posaunen,

der Bombarden, der Kartaunen,

wo der Kugel wildes Sausen

grausig dringt durch Mark und Bein.
Cherubino, auf zum Siege,

auf zu hohem Waffenruhm?%®

In der Oper von Conradin Kreutzer begriindet Cherubin seine Entscheidung, sich fortan Figa-
ro zu nennen, wie folgt:

Eben fing ich an zu dienen,

als der Name Mode ward.

Figaros bedacht Erkiihnen,

seine off’ne freie Art.

All sein pflichtgemaRes Handeln,

sein unstraflich frommes Wandeln

wahlt ich muthig, lebensfroh

und hief3 selbst mich Figaro.
Diese Zeilen sind als Retourkutsche zu verstehen. (Verhéhnt Martelly lediglich die von
Beaumarchais erschaffene Figur, wird in Kreutzers Oper durch die Anspielung auf eine be-
kannte Arie der im Musiktheater etablierte Figaro verspottet.) Hier wurde die Szene aus Mo-
zarts Figaro ins Gegenteil verkehrt, jetzt verspottet Cherubin den Figaro. Schon die gewahl-
ten Worte zeugen von glattem Hohn. Figaro agiert oft im Verborgenen und hinter dem RU-
cken der anderen. VVon einer offenen, freien Art zu reden, ist reine Ironie. Auch nicht fromm

oder pflichtbewusst wiirde man Figaros Tun beschreiben, sondern stets seinem Herrn zuwider,

228 pahlen, Kurt (Hrsg.): Wolfgang Amadeus Mozart: Le nozze di Figaro/Die Hochzeit des Figaro. Textbuch
(Italienisch-Deutsch). Einf. u. Komm. von Kurt Pahlen unter Mitarbeit von Rosmarie Kénig. Neu durchges. 5.
Aufl. Zirich [u.a.]: Atlantis Musikbuch-Verl. 1997 (Opern der Welt), S. 69-71.
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intrigant gegen jeden, der sein kapitalistisches Streben durchkreuzt. Die bekannte Musik un-
terstutzt die Intention, denn mit dem Wissen, dass zu dieser Musik bei Mozart Cherubin ver-
spottet wurde, ist es als Geniestreich Kreutzers zu verstehen, wenn Cherubin bei seiner Ver-
hohnung Figaros ebendiese verwendet. Kreutzers Anspielung auf die Arie Non piu andrai

farfallone amoroso zeigt sich im Notenbeispiel 17.
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Notenbeispiel 17:Quintett Nr. 7, T 371-384. Anspielung auf Non piu andrai farfallone amoroso aus Mozarts
Oper Le nozze di Figaro.

Der Abschluss des Quintetts, der auch als Abschrift in der Wienbibliothek vorliegt, steht in F-
Dur, Alla breve, Allegro. Der Text wurde bereits (Kapitel 3.3.2) erortert. Das Grafenpaar,
Figaro, Susanna und Cherubin singen vom Strauben und ihren unterschiedlichen Meinungen,
die Faktur der Musik geht jedoch konform, wobei Susanna mehrmals Verzierungen in ihrer
Singstimme zu bestreiten hat. Einfache Vorschlage, Doppelschlag, Triller oder Durchgénge in
kleineren Notenwerten im Gegensatz zu den iibrigen Stimmen, sowie ein ¢ als vorlaufiger
Hohepunkt etwa in der Mitte des Schluss-Allegro obliegen der Kammerzofe. Dass Susanna
keine unbedeutende Angestellte ist, hat bereits Mozart mit seiner Musik ausgedriickt. Dies
wird in Die beiden Figaro von Kreutzer in gleicher Weise fortgesetzt. Nach dem zuvor be-
schriebenen Glanzpunkt verliert der Satz seine Kompaktheit, die Stimmen setzen nun paar-
weise respektive einzeln ein. Wéhrend in den folgenden 13 Takten die Paare Graf-Cherubin

und Susanna-Grafin einander abwechseln, entwickelt Figaro eine Eigendynamik und begleitet
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die Singpaare streckenweise im Parlando-Stil. Er gesellt sich aber fir finf Takte auch wieder
zum funfstimmigen Gesang. Dieser Wechsel, welcher die Unstimmigkeiten zwischen den
Protagonisten nochmals verdeutlicht, mindet schlieBlich im gleichzeitig erreichten Schluss-
akkord in F-Duir.

Die AMZ gibt lediglich den Inhalt dieser Musiknummer wieder, duRert sich aber nicht zur
Komposition. Lorenz und Walde allerdings zeigen sich mit diesem Quintett zufrieden. Wie
das Finale des ersten Akts z&hlt es, so Lorenz, zu den dramatisch-wirksamsten und am flei-

Rigsten gearbeiteten Nummern.?*°

Da nun endlich Cherubin am Geschehen teilnimmt, gebulhrt ihm die n&chste Arie, die noch
vor dem Finale des ersten Akts eingeschoben ist. Gegenliber dem vorangegangenen Quintett
lasst die Wirkung der Musik jedoch nach und kann blof durch die schauspielerischen Qualité-
ten von Cherubin wettgemacht werden. Im Dialog zwischen Figaro und Cherubin, der dem
Rezitativ und der Arie Nr. 8 vorausgeht, gibt Cherubin zu, dass er sich vorgenommen hat,
dem Tun und Treiben Figaros stets zuwider zu handeln. Treitschke gibt fur die Gesangsnum-
mer folgenden Text vor:

Recitativ und Arie. No. 8.
Du siehst, mein teurer Herr Kollege,
Wie ich mir alle Mihe gebe,
Ein rechter Figaro zu sein.
Schenk‘ Nachsicht ungeiibten Kréften!

Das Gehen, Kriechen, und das Fliegen,
Erlernt sich nur in Raum und Zeit.
Nicht jeder Held beginnt mit Siegen,
Und bis zu meinem Ziel ist’s weit.

Rondeau.

Ubung macht den Meister,
offen steht die Bahn.
Vorbild groler Geister,
Nimm mich huldvoll an.

Ach, ich weil3, wie viel mir fehlet,
Dir, Verehrter, gleich zu sein.

Noch ist nicht die Stirn gestéhlet,
Lige jagt mir Schrecken ein.

Ehr und Namen meuchlings rauben,
Spotten tber Schwur und Glauben,
Schimpfen, lastern kann ich nicht.
Weil die Ubung mir gebricht.

229 Neue Zeitschrift fur Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 156.
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Ubung macht den Meister, ...

Mit den Flugeln deiner Lehrart
Streb® ich hoch empor,

In des Lichtes hehren Sphéren,
Aus der Menge Chor.

Lorbeer winket mir entgegen,
Nieder stromet goldner Regen, -
Welt und Menschen sind mir fern:
Figaro, so heiflst mein Stern!

Ubung macht den Meister, ...

Der erste Abschnitt vor dem Rondeau wurde als Rezitativ vertont. Hernach kommt der Ron-
deau-Teil ,,Ubung macht den Meister*, komponiert in D-Dur und im 4/4-Takt mit der Tempo-
angabe Allegro moderato. Die beiden weiteren 8-zeiligen Abschnitte sind von Kreutzer nicht
rezitativisch realisiert, sondern sie erhalten jeweils eine neue Melodie. Zudem steht der Teil
,Mit den Fliigeln deiner Lehrart™ in G-Dur, der Rondeau-Part aber immer in D-Dur, wobeli
aber die L&nge dieses Rondeaus Kreutzers Textredaktionen wegen variiert. Zusammenfassend
ergibt sich die Form: Rec. - A—-B - A* — C — A*“ — Coda. Wéhrend Teil A 20 Takte umfasst,
werden A‘ auf 13 beziehungsweise A‘c auf elf Takte verkiirzt. In der Coda (pit mosso) greift
Kreutzer auf bekannte Verse zurlick und komponiert damit die Stretta. Ohne weiteren gespro-
chenen Abschnitt erklingt attacca das Finale des ersten Akts.

Wird in der AMZ die Handlung beschrieben und in der NZfM das Finale Nr. 9 mit keinem
Wort erwahnt, so ist man in der AWrMZ vom Abschluss des ersten Akts sichtlich angetan.

Das Finale dirfte unseres Bediinkens vielleicht die gelungenste Piece des ersten Actes seyn. Die
Melodie des Duetts zwischen Cherubin und Susanne, in B, ist eben so originell als einfach und
ansprechend, das Quartett in G 6/8 in der Form ausgezeichnet. Das Schluss-Ensemble in B aber
ist von gehaltreicher Abwechslung, dramatischer Wirksamkeit.?*

Nicht alle Kleinigkeiten dieser Komposition konnen hier ertrtert werden. Auch der Rezensent
der AWrMZ musste Abstriche machen und lobte die Wirkung des Finales im Allgemeinen.
Dennoch soll der Darstellung einzelner Passagen in Notenbeispielen eine informative Tabelle
vorausgehen, in der &hnlich der Ketten-Introduktion die wichtigsten Tempo-, Takt- und Ton-
artenwechsel sowie die Séngerinnen und Sénger der einzelnen Abschnitte aufgezeigt werden.
Im Anschluss daran werden das in der AWrMZ gelobte Duett zwischen Cherubin und Susan-
na (NB 18, Takt 89-104) sowie das Quartett (NB 19, Takt 195-223), im Klavierauszug a ca-

20 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 14. August 1841, Nr. 97, S. 406.
88



pella, in Notenbeispielen gezeigt. Da das Schluss-Ensemble 200 Takte umfasst, soll die Um-

schreibung in der AWrMZ gentigen.

T1-17 T 18-153 T 154-194 T 195-223 T 224-237 T238-314 T 315-515
Rezitativ Moderato Allegro Allegro Piu mosso Allegretto Allegro vi-
legeramente moderato vace
All
4/4,CDur | 3/4,B-Dur | 6/8,G-Dur | 6/8,G-Dur | 6/8,C-Dur | 2/4,C-Dur ;_gruer"e’
g Gréfin, Su-
e Gréfin, .
Susanna, . Gréfin, Cherubin, sanna, Ines,
. Cherubin, Ines, Susanna,
Figaro, Ines, . Susanna, Graf, | Alvar, Cheru-
. Susanna . Susanna, Cherubin . .
Cherubin Cherubin . Figaro bin, Graf,
Cherubin

Figaro, Chor

Tabelle 8: Die beiden Figaro: Schematische Darstellung des Finales des ersten Akts.

Nach dem Rezitativ und elf Takten Vorspiel singt Cherubin zunéchst solistisch eine 20-
taktige Melodie, die nach einem Zwischentakt Susanna Gbernimmt. Die folgenden acht Takte
des Cherubin I6sen weitere, jedoch anders geartete acht Takte der Susanna ab, bevor die bei-
den in Form einer Imitation — Cherubin beginnt, zwei Takte spater setzt Susanna mit den vor-
gegebenen Intervallen ein (NB 18) — sowie mit Melodien in Gegenbewegung die nachsten 16
Takte bestreiten. Der zweite Teil des Duetts zeigt sich als Zwiegesprach mit teilweise wech-
selndem und teilweise gleichzeitigem Gesang. Da letzterer Teil sich fast durchwegs als Par-
lando darstellt, und dies auch noch im bereits angekindigten Quartett zu sehen ist, sei hier als
Exempel die Imitationsstelle notiert. Es werden nur die Singstimmen gezeigt; im Klavier fih-

ren die linke Hand Liegetdne, die rechte Hand Dreiklangszerlegungen in Achtelnoten aus.
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Notenbeispiel 18: Finale Nr. 9, T 89-104.

Nur vier Textzeilen liegen dem a capella Quartett von Susanna, Gréfin, Ines und Cherubin

zugrunde.
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Nur stille, nur leise, nur stille,

nehmt Mienen und Reden in Acht!
Der Schleier des Schweigens verhiille,
was spater hervortritt in Pracht.

Diese Zeilen werden dreimal wiederholt, die dritte Wiederholung wird um eine Repetition des

letzten Verses erweitert. Den Text wortlich genommen singen alle im pianissimo, zudem soll

dies laut Anweisung schnell und heimlich geschehen. Ein crescendo fuhrt zum letzten Vers,

der im forte erklingt. Dieses Schema wird bei der Wiederholung des Vierzeilers beibehalten.

Um Bewegung in diese Zeilen zu bekommen, spielt Kreutzer mit verschiedenen Tonarten. So

erklingt der Text beim ersten Mal in G-Dur, die erste Wiederholung aber steht in d-Moll, bei

der zweiten nahert sich Kreutzer Uber H-Dur wieder der Ausgangstonart. Auffallig ist auRer-

dem, dass, wahrend die ersten beiden Male zumindest in drei der vier Stimmen eine Bewe-

gung auszumachen ist, beim dritten ,,nur stille, nur leise, nur stille* alle Stimmen den ihnen

zugeordneten Ton repetieren. Erst im anschlielenden Takt weichen Susanna, Ines und Cheru-

bin um einen Halbton ab, um gleich wieder dahin zuriickzukehren. In den Satz kommt nach

dieser Stagnierung hernach wieder Bewegung. Am Ende kostet Susanna — sie hat sich bis jetzt

scheinbar zuriickgehalten — den letzten Vers melismatisch aus. Alle vier singen denselben

Text, haben dieselben dynamischen Anweisungen, sodass im Notenbeispiel diese Angaben

nur einmal notiert werden. In Takt 216 wurde ein offensichtlicher Fehler®! korrigiert.
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21 Der Takt enthalt in Susannas Stimme nur 5 Achtelnoten.
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Kreutzers Duktus fihrt hier zu Reminiszenzen an Mozarts ,,Nur stille! stille! stille!* aus der
Zauberflote (11/30),%* nicht zuletzt wegen einer dhnlichen Melodiefiihrung. In beiden Kom-
positionen springt anfangs die Melodie nach einer mehrmaligen Tonwiederholung eine Quarte
aufwarts. Zudem bernehmen die Konigin der Nacht und ihre Damen den von Monostatos

vorgetragenen Text im Quartett.

Das Grafenpaar (Nr. 10 und 12) und Susanna (Nr. 17) singen erst im zweiten Akt ihre Solo-
stiicke. Bei Susanna ist es gar die drittletzte Nummer der Oper. Der zweite Akt wird eroffnet
von einem Rezitativ mit Arie Nr. 10 der Gréafin. Es vollzieht sich in diesem Stiick ein Wech-
sel der Mensuren, sodass Vorspiel und Rezitativ im 4/4-Takt stehen, die Arie aber im 3/4-
Takt (Andante cantabile) beziehungsweise 6/8-Takt (Allegro agitato). Waidelich bemerkt,
dass dieser Opernabschnitt zu einem Gutteil aus der Melusina tibernommen ist.>** Beim Ver-
gleich der beiden Klavierausziige konnte Waidelichs Aussage bestatigt werden. Zu folgender
Melodie (NB 20) aus Kreutzers romantischer Oper Melusina®* singt in Die beiden Figaro die
Gréfin Uber ihre Tranen, die der Tochter gelten.

T

Notenbeispiel 20: Melusina: Scene Nr. 15, Andante grazioso, Klavierauszug S 76.

Nicht sehr kunstreich, in seiner Wirkung aber anmutig wird das folgende Terzettino Nr. 11
(Susanna, Grafin, Ines) in der NZfM beschrieben. Ines und Susanna sind nach der Grafin Arie
auf die Biihne gekommen. Ines beruhigt ihre Mutter, denn sie ist ja der festen Uberzeugung,
dass Cherubin nichts unversucht l&asst, damit die Hochzeit mit Don Alvar nicht stattfindet.

Susanna insistiert, dass nichts von ihrem VVorhaben nach auBen dringen darf.

82 Mozart, Wolfgang Amadeus: Die Zauberfléte. In: Neue Ausgabe samtlicher Werke. In Verbindung mit den
Mozartstaddten Augsburg, Salzburg und Wien herausgegeben von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salz-
burg. Serie I1: Biihnenwerke. Werkgruppe 5: Opern und Singspiele. Bd 19. Kassel [u.a.]: Béarenreiter 1970, S.
342-343.
233 Waidelich 2004, S. 207.
23 Kreutzer, Conradin: Melusina. Romantische Oper in drei Akten. Von Fr. Grillparzer, Musik von Conradin
Kreutzer. Vollstdndiger Auszug fiir das Pianoforte allein eingerichtet von Carl Stober. Wien: Trentsensky &
Vieweg [0.J.], S. 76.
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Ein Gesprach der drei Frauen wird von einem von allen drei gesungenen Vierzeiler umrahmt.
Quiasi als Refrain schreibt Treitschke im Libretto:

Fort, durch freie Ferne
Nehmen wir die Bahn.
Tausend Blumensterne
L&cheln dort uns an.

Conradin Kreutzer vertonte dieses Terzett dreigeteilt. Nach 16 Takten Vorspiel beginnen
Susanna, die Grafin und Ines in H-Dur, Alla breve, Allegro molto e legeramente [sic]. Susan-
na vollfiihrt wieder zahlreiche Melismen, oft in Form von Durchgéngen oder als Terzspriinge
in Achtelnoten. An wenigen Stellen Gbernehmen auch die Grafin und Ines die Verzierung in
kleineren Notenwerten, wahrend die jeweils anderen Figuren durch einfache Tonwiederho-
lungen im Hintergrund bleiben und lediglich den Akkord vervolistandigen. Durch mehrmali-
ges Wiederholen der einzelnen Verse und aufgrund einiger Zwischenspiele, auch eine kurze a
capella Stelle ist vorhanden, durch Vor- und kurzes Nachspiel mit der Ankiindigung eines
Tonartenwechsels, erstreckt sich dieser Teil Uber insgesamt 80 Takte. AnschlieRend wechseln
die Frauen in einem 53 Takte dauernden Mittelteil in E-Dur einander ab. Gegen Ende dieser
Unterredung wird der Satz durch Imitation der Melodie und Vortrag derselben letzten beiden
Verse langsam wieder aufgefullt, bis schlieRlich alle drei durch Simultaneitat gldnzen. In den
folgenden 46 Takten, wieder in H-Dur, wird, wie im Libretto vorgegeben, der Vierzeiler vom
Beginn des Terzetts, wenn auch in verkdrzter und leicht variierter Weise, gesungen. Es ergibt
sich somit die einfache und doch wirkungsvolle Form: A—B — A“.

Das folgende Notenbeispiel (NB 21) zeigt einen Ausschnitt aus Teil A. Das Klavier hat keine
eigenstandige Begleitung, sondern spielt weitgehend mit den Singstimmen. Daher ist hier

lediglich der Gesang notiert.
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Notenbeispiel 21: Terzett Nr. 11, T 54-66.

Nachdem sich im Mittelteil nach der Imitation die drei Stimmen wieder angenahert haben,
erklingt eine kreisende Figur in Achtelnoten im Terzabstand sowohl im Klavier als auch im
Gesang, zunéchst zur gleichen Zeit, kurz darauf aber zeitversetzt, bevor die letzten Takte mit
Wechselnoten in Achteln — sozusagen wird hier Anlauf genommen — eingeleitet werden.
Kreisende Achtelnoten finden sich auch schon an der Stelle, wo die Grafin und Ines Susannas
Gesang imitieren, allerdings geht dieser Halbkreis nach unten. Jener im gezeigten Notenbei-
spiel (NB 22), in dem der Text, da er von allen in gleicher Weise gesungen wird, nur einmal

notiert ist, aber nach oben.
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Notenbeispiel 22: Terzett Nr. 11, T 117-124.
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Till Gerrit Waidelich vergleicht das Terzettino Nr. 11 mit Gesangsblumen, die nach und nach
zu einem Straull gebunden werden, im Gegensatz zu den erheblich lebendigeren Stiicken in
Mozarts Figaro und der Zauberflote, obgleich die Besetzung ident ist. Dennoch kann es als

Schmuckstiick gelten.?*®

Es folgt der Graf mit seiner Cavatina Nr. 12. Es féllt anhand des Librettos auf, dass weder an
dieser noch an anderer Stelle ein Solostiick fiir den Grafen vorgesehen ist. Hat Treitschke da-
rauf vergessen oder absichtlich keine Arie gedichtet? Kreutzer wollte offensichtlich fiir jeden
Hauptdarsteller eine Arie komponieren, sodass er selbst die Verse zu der Solonummer des
Grafen verfasste. Der Text aus dem Klavierauszug lautet:

Ich kenne der Weiber betrliglichen Sinn,
bald Thranen, bald Lachen,
uns sicher zu machen,

mich tauschen sie nicht, so klug wie ich bin.
Trotz Listen und Rénken ich fiithr® es doch aus,
ich bin und bleibe der Herrscher im Haus!

Graf Almaviva siegt.

Seht wie der Gegner Rotte,
im stolzen Wahn und Spotte,
jetzt schmahlich unterliegt!

Sie wéhlten steile Wege,
durchkrochen niedre Stege
und marterten sich viel.

Indess‘ ich vorwirts schreite,
den treuen Knecht zur Seite,
gerade hin zum Ziel!

Graf Almaviva siegt.

Seht wie der Gegner Rotte,
im stolzen Wahn und Spotte,
jetzt schméhlich unterliegt!

Aus Treitschkes Dialog zwischen dem Grafen und Figaro erféahrt man, dass Figaro, weil alle
gegen Don Alvar sind, nun doch fir ihn sein will. Daraufhin verzeiht der Graf Figaros friihere
Unbesonnenheiten. So wird verstandlich, warum der Graf in seiner Cavatina seinen treuen
Knecht an der Seite weil3 und beide sich ihrem Ziel ndhern. Die Ubrigen Personen im Schloss,

die nicht mit seinem Vorhaben einverstanden sind, werden pejorativ als Rotte, als Horde be-

235 \Waidelich 2004, S. 207.
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zeichnet. Der gesprochene Teil wurde also diesmal durch eine vertonte Stelle ersetzt. Die
Mihe, die sich der Komponist machte, wurde jedoch nicht honoriert. Die Cavatina ziehe im
Vergleich mit Mozart wieder den Kiirzeren (AWrMZ)%*, sie sei zu gefloskelt (AMZ)%'.

Das Solostlick des Grafen steht zunéchst in Es-Dur, 6/8-Takt, Andantino grazioso. In diesem
Teil sind die ersten sechs Verse dem Metrum folgend vertont. Im Anschluss daran wechselt
Kreutzer mit dem Wechsel des Versmalies in den 4/4-Takt, die Tonart aber wird beibehalten.
Erst nach einem Zwischenspiel von vier Takten (Allegro molto) ist nun B-Dur vorgeschrie-
ben, Allegro vivace. ,,Graf Almaviva siegt. Seht wie der Gegner Rotte, im stolzen Wahn und
Spotte, jetzt schmahlich unterliegt!* umrahmt in diesem 55 Takte umfassenden Abschnitt die
nachsten sechs Verse, welche sich in zwei identisch aufgebaute Dreizeiler gliedern. Die drei
Zeilen werden jeweils mit einem Paarreim eingeleitet und mit einer Waise abgeschlossen,
wobei die beiden Waisen wiederum reimen. In den ersten sechs Versen verhalt es sich umge-
kehrt: hier beginnt Kreutzer mit einer Waise und lasst den Paarreim folgen. Auch der wieder-
kehrende, refrainartige Vierzeiler (,,Graf Almaviva siegt.”) steht bezliglich Reimschema und
Behandlung des Versmafes den Dichtungen Treitschkes in nichts nach. Jedoch scheint aber-
mals, und das ware aber des Komponisten Aufgabe, die Musik nicht allzu gelungen. Der An-
dantino grazioso-Teil zu Beginn ist zweifelsohne von hoher Expressivitat. Schon das Vorspiel
ist angereichert mit Trillern, Vorschlédgen, Zweiunddreiligstel-Laufen und -Triolen sowie
einer kleinen Kadenz, bevor nach einer Fermate der Graf mit einer Achtelnote Auftakt zu sin-
gen beginnt. Auch die Singstimme ist reich verziert und lasst dem Darsteller genligend Raum,
seine Qualitaten zu beweisen. Bei der Betrachtung des zweiten Teils entsteht der Eindruck,
dass doch das Anfangsmotiv trotz seiner Einfachheit Gefallen finden kann, die Weiterfiihrung
respektive Verarbeitung des Motivs aber weitgehend fehit.
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27 Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 475.
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Notenbeispiel 23: Cavatina Nr. 12, T 66-78.

Ahnlich wurden diese Verse am Ende der Solonummer vertont, es folgt am Schluss aber noch
die gewohnte Stretta. Das Parlando, das zwischendurch streckenweise verwendet wurde (,,In-
des ich vorwirts schreite...”), wirkt etwas unbeholfen, weder witzig noch machtbesessen.
Gerade in dieser herrischen Stimmung befindet sich aber der Graf, so singt er am Ende des
Abschnittes, der im 6/8-Takt notiert ist.

Der einfache Aufbau der Cavatina kdnnte fir das Durchfallen der Nummer bei den Kritikern
verantwortlich sein. Die folgende Tabelle stellt den Aufbau der Arie des Grafen schematisch

dar und ersetzt eine umfangreiche verbale Beschreibung.

T1-58 T 59-62 T63-118

A Uberleitung B

a b a' c d c

Tabelle 9: Die beiden Figaro: Schematische Darstellung der Cavatina des Grafen.

Einigkeit herrscht unter den zeitgendssischen Kritikern dariiber, dass ohne die Kenntnis des
Textbuches das folgende Duett Nr. 13 zwischen Figaro und Lopez wenig Sinn ergibt. Oswald

Lorenz geht aus diesem Grunde uberhaupt nicht auf diese Nummer ein. In der AMZ und
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AWrMZ wird das Duett als nichts Besonderes abgetan. Nachdem der Graf nach seiner Solo-
nummer von der Buhne ging, tritt nun Lopez auf und begegnet Figaro, der in Gedanken ver-
sunken erst spater erkennt, dass Lopez erneut die Oper besprechen mdchte. Denn viel zu frih,
so scheint es dem Komponisten, taucht der Notar in diesem Stiick auf, sodass ein Zwischen-
fall die Handlung erweitern und das Finale verzdgern soll. Figaro teilt dem Kapellmeister
Lopez mit, dass der Vater einen neuen Kammerdiener aufnimmt. Diese Situation bringt den
alten Kammerdiener aus der Fassung. Lopez freut sich Uber diese Idee und spinnt die Ge-
schichte im Abgehen gleich weiter. Er kehrt um und meint zu Figaro, er kdnnte sich vorstel-
len, dass in seiner Oper der neue Kammerdiener ein verkleideter Geliebter ware. Erst dann
beginnt das Duett Nr. 13, in dem Figaro auf diesen Einwurf eingeht und sogleich von Rache
erfullt ist.

FIGARO (fur sich): Du bist verraten! Allzulange
Hast Du mich, stolzer Feind, geneckt.
Jetzt zittre Du! Es schlief die Schlange,
Bis sie ein Zauberwortchen weckt.

Wie einst in Rom die Génse riefen
Und retteten das grof3e Reich,
So ruft es mich aus Traumes Tiefen!

Am Ende, Lopez ist bereits freudestrahlend von der Blhne abgegangen, drgert sich Figaro
(dieser Teil ist nicht mehr vertont), dass nicht er, sondern Lopez, diesen Gedanken hatte. Ein
kleines ,,Tentamen* (lat. Versuch) méchte er beim Anblick seiner Frau Susanna diesbeziiglich
vornehmen.

Die Nummer 13 beginnt in C-Dur, 6/8-Takt, wobei einleitend ein G’-Akkord in verschiede-
nen Umkehrungen (die rechte und linke Klavierhand verfolgen eine Gegenbewegung) er-
klingt. Nach dem dritten Mal ertont nach einem aufwarts strebenden Sechzehntellauf das a°,
woraufhin nach einer Pause Figaro (anfangs solistisch) tiber die Idee, dass es sich um einen
Geliebten handeln konnte, nachsinnt. Die Frage ,,Geliebter?* wird zweimal vorgetragen, ehe
bei dem Wort der Bestitigung ,,freilich!* im achten Takt endlich C-Dur erreicht ist. Hier folgt
die musikalische Realisierung ganz klar der textlichen Vorgabe nach dem Schema Frage-
Antwort. Eine Tempoanweisung fehlt, allerdings wird im dritten Takt electrisirt/con fuori
[sic] vorgeschrieben, sodass etwa von einem Allegro ausgegangen werden darf. Die zahlrei-
chen Sechzehntelnoten stehen flr Figaros Erschrecken, dass es sich tatsdchlich um eine Ver-
kleidung sowie um einen Geliebten handeln kénnte. Nach 62 Takten erfolgt der erste Tonar-
tenwechsel, die ndchsten elf Takte stehen in As-Dur, bevor die oben angefiihrten Zeilen, die

Figaro fir sich singt, in Des-Dur sowie im Alla breve-Takt erklingen. Kreutzer winschte die-
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se Stelle mit Pathos/con infasi [sic]. Daher bewegt sich die Begleitung die nachsten acht Tak-
te vornehmlich in Viertelnoten fort und bleibt so im Hintergrund. Erst ab dem neunten Takt
wirbeln wieder Sechzehntel- und Achtelnoten dahin. Ab diesen Textzeilen verlasst Figaro
auch den bisherigen Sprechgesang und singt zunehmend melismatischer. Nach vier Takten
As-Dur und 23 Takten F-Dur wechselt Kreutzer in einen 3/8-Takt, ebenfalls in F-Dur, mit der
Angabe Allegro scherzando. Verleitet hat ihn dazu wahrscheinlich der Text, den nun Figaro
und Lopez zugleich singen:

Gefunden, gefunden,
Erreicht ist das Ziel.

Der Nebel verschwunden,
Die Téauschung zerfiel.

O schonste der Stunden,
O heiteres Spiel!

Die beiden Bass-Stimmen singen zuerst im Terzabstand, dann setzen sie nacheinander ein,
auch Gegenbewegungen sind in den Singstimmen auszumachen. An anderer Stelle halt Figaro
das c* iiber 6,5 Takte, wihrend Lopez¢ Stimme in (punktierten) Achtel- und Sechzehntelnoten
dariiber ténzelt. Die Schluss-Stretta ist bestimmt von kreisenden Bewegungen im Notentext,
zugleich oder abwechselnd in den Singstimmen und spéter auch in der rechten Klavierhand.

So langweilig, wie in der Zeitung geschrieben, mutet es also gar nicht an. Im Gegenteil, sehr
viel Abwechslung l&sst sich bei genauerer Betrachtung erkennen. Wenn der Kapellmeister
Lopez aber den Text ,,La, la, summ, summ!* erhilt, ist eine frappante Vertonung, etwas noch
nie Dagewesenes, eine Uberraschende Wendung, schwierig. Dem schlechten Urteil entgegen-
wirkend mdchte ich die letzten Takte (ohne Nachspiel) wiedergeben. Wieder ist der Text nur

einmal notiert.
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Notenbeispiel 24: Duett Nr. 13, T 227-246.

Waidelich lobt das Duett Nr. 13 zwar als veritable Buffo-Nummer, trotzdem sei so mancher

potentielle Witz verspielt.?®

Wie Dbereits erwéhnt, versucht Figaro von seiner Frau etwas tber den neuen Kammerdiener zu
erfahren. Dies geschieht in der folgenden Nummer, Terzetto Nr. 14. Cherubin, der das Trio
vervollstandigt, bleibt stets im Hintergrund. Uber 370 Takte lang necken Susanna und Figaro
einander und Cherubin belauscht die beiden. Viele Motive wechseln einander ab. Manch me-
lodisch origineller Abschnitt, so Waidelich, l&sst sich finden. Wiederum sind Tonarten- und
Tempowechsel wie auch Taktwechsel komponiert. Der scherzhafte Beginn, wo sich Susanna

und Figaro nicht ernst gemeinte Komplimente machen, soll als erstes Notenbeispiel dieses

Terzetts dienen. Es lasst sich ein eindeutiger Mozart-Tonfall?*® erkennen.
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Notenbeispiel 25: Terzett Nr. 14, T 1-15.

Susanna ubernimmt im Anschluss daran Figaros Melodie. Auch die folgenden 38 Takte sind
gepragt von Figaros Vorgaben und Susannas Nachahmung. In Takt 66 (piu mosso) singt
Susanna Synkopen, wahrend Figaro nach einer Achtelpause mit Sechzehntelnoten hinterher-
eilt. Die rechte Klavierhand hat weiterhin Dreiklangszerlegungen in Sechzehntelnoten, die

linke Hand weitgehend eine Begleitung in Achtelnoten zu bestreiten.

Piil mosso =
Qg S - A \ .
s
e = A = L m—- e I . L. |
s X [ J A . I LN | — 1
) —Z i - 4
Lob und Eh - re!  Sché - nes Sire - ben, wir - dig
Fi,
garo - . \
& = T = X = T r J FT = - N T & = 1
it p—F—o—1 7 m— — 1 I B i 1
¥ r 4 = 4 4
Lob und Eh-re! schi-nes Stre-ben, schb-nes  Swe - ben, wiir-dig Zi-el

sten Bahn!

3 3 2
wiir-dig Zi-el der  rauh - - sten Bahn!

Notenbeispiel 26: Terzett Nr. 14, T 66-75.

Die néchsten Takte sind iber weite Strecken im Parlandostil, bis schlieRlich die Tonart wech-
selt (F-Dur) und dann auch ein 3/4-Takt (Allegro molto scherzando) vorgeschrieben ist. In
diesem Walzertempo ist ein ndchster Tonartenwechsel (D-Dur) eingebettet. Wieder gibt Figa-
ro die rhythmischen Figuren vor, die zuerst Susanna und danach noch einmal Figaro selbst
wiederholt, bis endlich Cherubin zu Wort kommt, die ersten acht Takte allein und schlieBlich
mit den beiden anderen im Terzett. Auch hier haben Susanna und Figaro dieselbe Rhythmik
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wie zuvor, Cherubins Stimme wird in das Duett eingegliedert. Acht Takte sollen die einfache,

aber effektvolle Melodik erlautern.
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Notenbeispiel 27: Terzett Nr. 14, T 217-224.

Hernach wird ein Abschnitt in B-Dur und 4/4-Takt, Allegro moderato, eingeworfen, worin
Susanna von Figaro das Geheimnis erféhrt, dass der jlingere Figaro ein Mann von Stand sei.
Im folgenden, letzten Abschnitt im 3/4-Takt in C-Dur tut Susanna diese Aussage als albernen
Gedanken ab. Das von Susanna vorgegebene Thema tbernehmen in der Folge Figaro und
schlielich auch Cherubin, wobei sich gegen Schluss hin immer haufiger die Stimmen der
Susanna und des Cherubin im Terzabstand bewegen, wéhrend Figaro wie im Delirium (er
singt hier von Fieber) tber weite Strecken denselben Ton g repetiert und nur hin und wieder
mit einem Ganzton aufwarts zum a ausweicht. Das von Susanna vorgetragene und von den
Ménnern in der Folge nachgeahmte und auch variierte Thema zeigt sich im nachsten Noten-
beispiel 28.
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Notenbeispiel 28: Terzett Nr. 14, T 318-329.

Figaro verbleibt nach dem Terzett alleine auf der Buhne. Es tritt ein Page auf, der auf Geheil3
Figaros den neuen Kammerdiener beobachten sollte. Der Page berichtet von einem Treffen
des jungen Figaro mit Susanna, konnte aber ihr Gesprach leider nicht mehr belauschen, da sie
ihn schon bemerkt hatten. Aber er sah, wie der junge Figaro Susannas Hand streichelte. Diese
Nachricht scheint Figaro jedoch keineswegs zu schockieren. Die Gleichgultigkeit Figaros
nicht verstehend geht der Page wieder ab. Es folgt das Quartett Nr. 15 mit den Protagonisten
Figaro, Graf, Alvar und Cherubin.

Cherubin hat bereits — das ist aus dem Schauspiel bekannt — zugegeben, fur Susanna zu
schwarmen. Er bittet nun fir diese Schwarmerei um Entschuldigung, der Graf und Don Alvar
sind nachsichtig und wollen erreichen, dass Figaro seinem jungen Kontrahenten vergibt. Bis
zum Schluss bleibt dieser aber misstrauisch. Im Notentext ist dieses Misstrauen sehr gut ab
Takt 165 sichtbar. Wahrend Cherubin, Alvar und der Graf gemeinsam vom Frieden singen,

wirft, wie so oft in dieser Oper, Figaro seine Bedenken in repetierenden Achtelnoten ein.
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Notenbeispiel 29: Quartett Nr. 15, T 165-170.

Ein paar Takte vorher schwort Cherubin in Fis-Dur, dass er in Zukunft seine Augen vor

Susannas Reizen verschliel3en will. Die bisherige punktierte Achtel-Rhythmik wird zugunsten
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von Halben und Viertelnoten, die wohl eine gewisse Glaubwiirdigkeit und Echtheit der Reue
ausdrucken sollen, abgel6st. Die Begleitung hélt sich in Form von Dreiklangszerlegungen in
Achtelnoten, die beim Erklingen von Figaros Bedenken (wie im vorigen Notenbeispiel 29)
verstummen, dezent zur(ck.

Der Schluss des Quartetts steht in D-Dur, es werden noch zwei Motive vorgestellt. Ab Takt
187 treffen Achtelbewegungen im Terzabstand aufeinander, die abwechselnd von Cherubin

und Graf sowie von Alvar und Figaro vorgetragen werden.
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Notenbeispiel 30: Quartett Nr. 15, T 187-190.

Zuletzt folgen auf- und absteigende Viertelnoten, wobei eine Silbe auf zwei bis drei Noten
gesungen wird. Cherubin stellt dieses Thema alleine in Takt 206 vor. Ab Takt 224 Uberneh-
men die Ubrigen dieses Thema in Form einer Durchimitation (NB 31).
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Notenbeispiel 31: Quartett Nr. 15, T 224-229.

Manch schone Passage birgt dieses Quartett in sich, das haben auch die Kritiker des Klavier-

auszuges erkannt. Es héatte viel dramatisches Leben und kénnte von grofRer Wirkung sein, ist
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in der AWrMZ?* zu lesen. Und auch die AMZ, die den Klavierauszug schon zwei Monate
vorher besprach, beschreibt die Musik als lebendig und unterhaltend.?** Oswald Lorenz attes-

tiert Kreutzer eine gewisse Sorgsamkeit, mit der er das Quartett ausarbeitete.?*?

Der nachste Auftritt gehdrt dem Chor (Nr. 16). Die Dienerschaft schmiickt mit Girlanden und
Krénzen den Garten und ist mit der Beleuchtung beschéftigt. Der Hochzeitswalzer ist in die-
sem Chorstlick, das die Handlung in keiner Art und Weise vorantreibt, vorweggenommen. In
B-Dur, 3/4-Takt, Allegretto, tdnzeln Dienerinnen und Diener tber die Blihne. Oswald Lorenz
behauptet in der NZfM, ,.er scheint nur gekommen zu sein, um der folgenden Arie als belieb-
ter Begleiter zu dienen.“**® Es ist gut moglich, dass der Librettist Treitschke genau diesen
Verlauf im Sinn hatte, denn er hat dem Komponisten diese Chorstelle vorgeschrieben.

Susanna blieb bisher ohne Solonummer. Mit dieser Arie Nr. 17 weil} Walde, der Rezensent
der AWrMZ, die Sangerin zufriedengestellt.?** Die AMZ sieht das Gesangsstiick mit durch-
schimmerndem Chor theatralisch wirksam in gewohnt klingender Unterhaltungsweise.?* Al-
les in allem werde aber nur die Peripetie der Handlung schon zu lange hinausgezégert.

Die Form entspricht dem Text folgend einer A — B — A Arie. Nach einem Rezitativ in C-Dur
beginnt die Arie in Takt 23 in F-Dur, 4/4-Takt, Allegro moderato.

Gern wollt® ich ohne Zagen,
Dem Lustgewuhl entsagen,
Und leben still verborgen
In nied’rer Einsamkeit!

Hier aber bleibt mein Sehnen
Ein unbefriedigt Wahnen.

Nicht Freude bringt der Morgen,
Und Nacht ist Trauerzeit.

Gern wollt® ich ohne Zagen,
Dem Lustgewuhl entsagen,
Und leben still verborgen
In nied’rer Einsamkeit!

Der erste Vierzeiler wird einmal wiederholt und bildet den A-Teil. Innerhalb dieses ersten

Teiles variiert Kreutzer die Wiederholung des Textes einerseits durch das Einfigen von Zwi-

20 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 14. August 1841, Nr. 97, S. 407.

21 Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 475-476.
2 Neue Zeitschrift fir Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 156.

23 Epg,

24 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 14. August 1841, Nr. 97, S. 407.

> Allgemeine musikalische Zeitung, 16. Juni 1841, Jg. 43, Nr. 24, Sp. 476.
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schenspielen, andererseits durch Verzierungen. Die Séngerin prasentiert ihr gesamtes Belcan-
to-Repertoire. Die Harmonien wechseln zwischen F- und C-Dur, also der I. und V. Stufe. Der
zweite Vierzeiler wird nach Des-Dur verlagert, ein piu allegro ist vorgeschrieben. Der dritte
und vierte Vers dieser Strophe werden mehrmals wiederholt. Obwohl Till Gerrit Waidelich
hier keine musikalische Textausdeutung vermutet, wird in diesem Abschnitt beinahe génzlich
auf ausladende Koloraturen verzichtet, obwohl sich einige Takte durch Achtelnoten melisma-
tisch darstellen. Das piu allegro wird vordergrindig durch die Klavierbegleitung unterstitzt,
in der einzelne Achtelnoten auf jedem der vier Schlége erklingen. Ein gewisses Vorwaérts-
dréangen kann hier aus dem Notenbild erahnt werden. Die Singstimme jedoch scheint eine
Verzdgerung zu wiinschen. Zahlreiche halbe Noten werden eingeflochten, die ,,Nacht* wird
dreieinhalb Takte auf dem ges? gehalten und dynamisch im Sinne einer messa di voce variiert.
Der Ton wird nach einem anfanglichen pianissimo mit einem crescendo tber zwei Takte hin-
weg zu einem forte gesteigert, danach folgt das decrescendo zuriick zum piano. Hernach
steigt der Chor ein:

Susannens Blicke sagen

Von Kummer und von Klagen.
Warum so triibe Sorgen,

In heller Freudenzeit?

Vers 1 und 2 dieser Chorpassage stehen in Des-Dur, die beiden letzten Verse bereits wieder in
F-Dur. Hier wird der letzte Teil der Arie vorbereitet. In diesem A‘-Teil variiert Susanna
nochmals ihren Belcanto-Gesang, zwischen ihren Versen gesellt sich der Chor hinzu, im letz-
ten Abschnitt flieBen die Gesénge ineinander (NB 32).

) Swama g ) = PN = ‘
- ——— - T - —_ 7 i ——1 —
A b i .ﬂ Y H 'EFF ]f p
I {an Wl 1 T T - T [ A= | 1| o Ll =T
AT 3 T I Ll o | L ]
oJ ! ! LA —=~ = !
Gern  wollt' ich oh-ne Za - gen dem Lustge - withl' ent - sa - genund
0
¥y 1B T T T T 1
A 59— - i - 1 - i - !
/o —— i 1 i !
i T T T T 1
o
0
Y&
1 — - — - -
pE—&
g > 3 T T
ra o
F O 3 & T L_| T L_| T L T L_J T
1.1 L.y T T T T 1
L S
0 — [ — [T e
YT X I e, T N e ) s A Y N ] T T ] M I I N ] RN N N N
. — B B i P -
7 * - — 2 AR —
E: 3 & &9 $ $ 3 3
v e e e
pp T
— S = A
Fr— L — i — - —— ¥ L —
pE—t |t = = =
L S 4 Ld - & f re

106



Ein - sam

nied' - rer

n

still ver - bor

- ben

le

Coro

i

S
pSu—

-
Y S
7

o)

)
y i

- M
| %
g =
vl
- Al
e [
o~ i |
\? iy
Fummi el
v
T
N[
1
1, .p [ 10
muuc N
> el
kuuc 1]
.....HMEU wmb

(4

gen

Za

' ich oh - ne

wollt

Gern

Coro |

p Von

=
1
sa

san - nensBlik - ke

ent - sa

1st- ge - wiihl

o
=

Coro

50 tril - be

wa - rum

re

Kla

von

Kum - mer und

T e
aH
T el
b [YE %N
]
T L1 1N
2 -nuF [YESaN,
£ | e
E | o]
W il il
E TI™ N
s
=
-
A
EF .
.3
T A
N A
N
N
i 8,
9
)
)
N
||
N
o N
i
L il
)
[ME..Y -ﬂh
g B

158 ‘

107



dimin. e calan.

Y
n,
n,

b, — | b | =
I . . : .
> ¥ .y 1 & & 1 & & 1 & I [y [y
A= s——s FE ——
=
- ol -~ - -~ g
raT L T 1Y T I} T | =
F Ol " ] " ] rd ] |7 T ] v T ] T [ [
] i 7
163 Voo

Notenbeispiel 32: Rec. u. Arie Nr. 17, T 146-165.

Im Textbuch folgt ein Auftritt Pedros und des Notars, in dem sich die beiden verkennen. Wie
bereits erwahnt, glaubt Pedro einem Dichter, der Notar aber einem weiteren Notar gegeniber-
zustehen. Die Szene endet mit dem Rickzug des wahren Notars vom Geschaft. AnschlieRend
tritt Lopez zu Pedro auf die Bihne.

PEDRO (dem Notar nachredend): Gehorsamer Diener! (zu Lopez) Wir waren ohnehin
nicht gewichen. Abscheulich ist aber das Verfahren, ein Sujet zugleich an
zwei Autoren zu geben. Wie leicht hétten wir in den Verdacht eines Plagiats
kommen kdnnen.

LoPEz: Sie, mit Ihrem Texte. Ich, niemals mit meiner Musik.
PEDRO: Weil jetzt die komischen Kompositionen eine wie die andere klingen.
LoPEZ: Freund, keinen Zwiespalt unter uns. Halten wir fest zusammen. Wenigstens

bis nach der ersten Auffiihrung!

Es folgt das Duett Nr. 18. Das Libretto sieht zu Beginn einen Abschnitt vor, den beide zu-
gleich singen, dieser Teil beendet auch wieder das Duett. Im Zwischenteil wechseln Pedro

und Lopez einander ab.

Maestoso =
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Notenbeispiel 33: Duett Nr. 18, T 1-4.

Die ersten Takte dieses Duetts (NB 33) erinnern an den Ouvertiiren-Beginn. Im vierten Takt

tbernehmen Pedro und Lopez die vorgespielte Melodie, welche zudem als Textausdeutung
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verstanden werden kann (,,Steig hinab in dunkle Tiefen). Die nichste Verszeile — ,,schwinge
dich in blaue Hoh’n“ — wird mit aufsteigenden Sechzehntelnoten zunéchst einzeln vorgetra-
gen und spater gemeinsam im Terzabstand gesungen. Die Klavierbegleitung besticht durch
bestdndige Achtelnoten respektive Verstarkung einzelner Sechzehntelldufe des Gesangs.
Auch der punktierte Marschrhythmus kommt hin und wieder zur Geltung. Die Tonart wech-
selt von anfangs As-Dur Uber E-Dur im Mittelteil zu H-Dur. Eine Untersuchung der Opern

Mozarts ergab, dass As-Dur auf den jenseitigen Bereich hindeutet.?*®

(Wie bereits erwahnt,
werden verschiedene Tonarten fiir mehrere Stimmungen verwendet. In der Solonummer der
Ines wurde As-Dur als Tonart des Trostes verstanden.) Mdglicherweise wurde diese Tonart
von Kreutzer gewahlt, weil in unserem Operntext unter anderem vom Orkus®*’ die Rede ist.
Das Maestoso wird von Anfang bis zum Schluss gehalten. Die oben erwédhnte Wiederholung
einiger Verse vom Beginn des Duetts bleibt bei Kreutzers Vertonung aus. Stattdessen erklingt
unzédhlige Male — dies entspricht dem letzten Teil in H-Dur — folgender Textabschnitt:

Dann zur Notwehr! Lopez sage,
Wie das Textbuch schlecht bedacht.
Und dagegen Pedro klage,

Dass Musik ihn umgebracht.

Das fleil3ig gearbeitete Tonstlck fiir zwei Basse ist Walde (AWrMZ) zufolge gut ausfihrbar
und diirfte ,,bald als beliebte Productionspiece in Concerten und musikalischen Cirkeln will-
kommen seyn“.248 Oswald Lorenz (NZfM) kommt ,,das scurrile Geschwitz der beiden Scha-

cher Pedro und Lopez (Dichter und Musiker)“249

recht ungelegen und sieht sich endlich beim
Finale angelangt. Waidelich bemangelt die etwas unvermittelte Beendigung des Stiicks ohne
nochmalige Steigerungseffekte.”° Vielleicht ware aber gerade dann der Kontrast zum Finale

zu gering.

Dem Finale geht ein Gesprach uber die verwirrenden Verhéltnisse im Schloss zwischen Don
Alvar und dem Grafen voraus, wenig spater tritt Pedro hinzu, den der Graf fur den Notar hélt.

Im Laufe der Unterhaltung, in der Pedro um des Grafen Protektion bittet, erzahlt der Dichter

246 Auhagen 1983, S. 274.
7 Orkus bezeichnet in der griechischen Mythologie die Unterwelt. Vgl. Hunger 1975, S. 418-419. Es handelt
sich hierbei um das géngige Vokabular der Zeit. Schon E.T.A. Hoffmann schreibt in seiner Rezension von
Beethovens 5. Sinfonie aus dem Jahre 1810 von der Lyra des Orpheus, welche die Tore des Orkus 6ffnet. Trotz-
dem diese Wendung zu Beginn des 19. Jahrhunderts vom Publikum ohne weiteres decodiert werden konnte,
fuhrt Hoffmann weiter aus, dass Musik (insbesondere meint er damit die Instrumentalmusik) dem Menschen ein
unbekanntes Reich aufschlielt. \Vgl. Hoffman, E.T.A.: Schriften zur Musik. Aufsétze und Rezensionen. Munchen:
Winkler 1963, S. 34.
8 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 14. August 1841, Nr. 97, S. 407.
249 Neue Zeitschrift far Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S 156.
20 Waidelich 2004, S. 210.
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die Handlung der Oper, die er und Lopez verfassen. Der Graf, der bisher glaubte, die Einzel-
heiten des Ehekontrakts zu horen, ist hochst erstaunt ber die Ausfihrungen.

PEDRO: [...] Alles ist nach den strengsten Regeln. Die Braut ist jung, naiv und uner-
fahren, sie mag den Bréautigam nicht, den der Vater ihr aufdringt. Die Mutter
ist eine gute liebe Dame, welche aber trotz des besten Willens, der Tochter
nicht helfen kann. Der Vater selbst ware gut, aber es fehlt ihm hier (auf die
Stirn zeigend) recht sehr. Er ist, wie alle Schwachkopfe auf seiner Meinung
gewaltig versessen, und wird von einem spitzblbischen Bedienten an der
Nase herumgefihrt.

GRAF (mit hochstem Erstaunen): Wie?

PEDRO: Ja, wie ich Eurer Exzellenz sage. Ein vornehmer Herr, aber blédsinnig. Man
spielt mit ihm, wie die Katzen mit der Maus. Der Brautigam ist ein armer
Abenteurer, -

(Der Graf und Don Alvar sehen einander an; letzterer ist in sichtbarer Verlegenheit.)

GRAF (zu Don Alvar): Das ist eine Unverschamtheit, die ihres Gleichen sucht.

PEDRO: Mehr Not als Unverschdmtheit. Die Braut hat Geld, er aber nichts. Er heira-
tet sie blof des Geldes wegen.

ALVAR: Schwarze Verleumdung! Der Kerl verdient, unter dem Stocke zu sterben.

Verwirrt tber den Zorn, den das Opernsujet auslost, verlasst Pedro die Biihne. Nun tritt Figaro
auf und das in Musik gesetzte Finale Nr. 19 beginnt nach vier Takten VVorspiel mit ,,Verriter!
Deine Maske wird jetzt dir abgezogen®. Der Graf und Don Alvar fragen Figaro in D-Dur, 4/4-
Takt, Allegro brillante, nach dem Grund fiir die Verleumdungen, die er gegeniiber dem Notar
aulRerte. Figaro kann schlieBlich nach 58 Takten Anfeindungen der beiden Manner das Miss-
verstandnis in G-Dur, 4/4-Takt, piu allegro, aufklédren. Gemeinsam mit Pedro, der eben auf
die Buhne zurlickkehrte, teilt er dem Grafen und Don Alvar mit, dass es sich keineswegs um
einen Notar, sondern um einen Operndichter handle. Es folgt ein 16-taktiger, vierstimmiger
Abschnitt im Parlando-Stil, in dem zwar die vorherige, etwas brenzlige Situation, in der der
Graf als dumm und Don Alvar als Abenteurer dargestellt wurden, durch die Information, dass
es sich bei Pedro um einen Dichter und nicht um einen Notar handelt, entschérft wird, jedoch
die Identitat des neuen Kammerdieners immer noch im Verborgenen bleibt (,,Wie? Kein
Notar, ein Dichter? Doch seh® ich noch nicht klar.”). Doch damit ist dieser Teil des Finales
noch nicht abgeschlossen. Figaro muss an dieser Stelle noch mitteilen, dass er Lopez und
Pedro von Basilio als Ideengeber fur einen wirkungsvollen Opernstoff empfohlen wurde. Er-
neut wird anfangs paarweise, anschliefend vierstimmig dartiber sinniert, dass Pedro kein
Notar ist.

In Takt 126 treten die Grafin, Ines und Susanna auf, um einen weiteren Gast anzukindigen,

uber dessen Anwesenheit sie sich sichtlich freuen. Die frohe Kunde geschieht in C-Dur, 3/4-
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Takt, Allegro molto. Die Einigkeit der drei Frauen ist durch ihren Einsatz zur gleichen Zeit
gekennzeichnet. Der Graf mischt sich einige Zeit spater unter den Frauengesang. Er sieht sich
am Ziel, denn Braut und Brautigam sind anwesend. Der von den Frauen angekiindigte Gast
weckt beim Grafen wenig Interesse.

Plotzlich wechselt die Musik nach Es-Dur, 4/4-Takt, Allegro di Marcia ma vivace. Der neue
Gast wird mit einem Trompetensto3-Motiv und punktiertem Marschrhythmus angekindigt.
Es ,,erscheint der Schluf3, obgleich erwiinscht, doch zu schnell herbeigefiihrt, der dramatische
Knoten mit Einem Worte — durchgehauen statt geldst.“*>* Dieser Einwand Waldes ist nicht
ganz verstandlich, da mehrmals die unzéhligen, als unnétig erachteten Verzdgerungen in der
Oper Kritisiert wurden. Nun wendet sich endlich — so ist auch in der NZfM zu lesen — alles
zum Guten und wieder ist der Kritiker nicht damit zufrieden. Doch auch Andreas Wilhelm,
der sémtliche Figaro-Dramen des 18. Jahrhunderts und somit auch Les deux Figaro des Mar-
telly bewertete, spricht von einem positiven Ausgang, der recht plump herbeigefihrt wurde.
,,Kein wirkliches Desimbroglio beendet die Handlung, sondern ein Schwert, das den Gordi-
schen Knoten durchtrennt.” Die Verzégerungen vor der zwar ersehnten, aber eben abrupt ein-

getretenen Peripetie, vergleicht Wilhelm mit einem gekiinstelten Kuddel-Muddel.?*®

Don Cherubin ist also der wahre Brautigam der Ines, Figaro und Don Alvar missen sich von
ihrem ursprunglichen Plan verabschieden, denn der Graf ist nicht zuletzt aufgrund eines
Schreibens des Konigs, das ihm Cherubin aushéndigte, mit dem neuen Schwiegersohn einver-
standen. In c-Moll verweist der Graf Don Alvar und Figaro des Hauses. Wéhrend Don Alvar
mit einer fallenden Septime um Vergebung bittet, trdgt Figaro im aufsteigenden Es-Dur-
Dreiklang sein Schicksal mit Stolz (NB 34).
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21 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 14. August 1841, Nr. 97, S. 407.
22 \Wilhelm 2007, S. 236.
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Notenbeispiel 34: Finale Nr. 19, T 272-279.

Es folgen 50 Takte in G-Dur beziehungsweise D-Dur, 6/8-Takt, Allegro, worin von Pedro,
Lopez und Figaro das Ende der Oper besungen wird, bevor die Gréfin, Susanna, Ines und

Cherubin im Quartett ihren Wunsch in Erfillung gehen sehen. Der Wechsel nach D-Dur voll-

'G‘

zieht sich bei des Grafen Worten ,,Sie mein Sohn!*“. Die Tonart wird beibehalten, jedoch wird

fur die Schluss-Stretta ein 4/4-Takt im Allegro vivace vorgeschrieben. In den letzten 65 Tak-
ten singen Lopez und Pedro die Schlussverse:

Singend, klingend, Wiinsche bringend,
Auf zum Sternenhimmel dringend,
Wie’s zur Oper wir erfunden,

Lasst uns feiern diese Stunden,
Majestatisch, freudenvoll!

Schliel3lich steigen die tbrigen Protagonisten und der Chor ein. Dazu wird die von Lopez und
Pedro vorgegebene Melodie zunéchst ibernommen und im Verlauf variiert.

Singend, klingend, Wiinsche bringend,
Auf zum Sternenhimmel dringend,
Feiern froh wir Amors Tat.

Der ein mécht’ger Gott im Streite,

Zu der Liebenden Geleite

Hilfreich, kraftvoll, segnend naht!

Ist das Finale des zweiten Aktes mit knapp 400 Takten zu kurz? Waidelich erkennt in der letz-
ten Nummer Abwechslungsreichtum, Parlando und rasches Vorwartsdrangen. Aber er raumt
auch ein, dass immer wieder sangbare Melodien meist nur kurz aufblitzen. Hatte Kreutzer

andere Opernstellen raffen und das Finale dafiir mehr auskosten sollen? Die zeitgendssischen

Kritiker berichten von einer lebendigen, aufregenden Wirkung des Finales Nr. 19 (Oswald

253 254
)

Lorenz*>°) respektive von einem wurdigen Schluss der Oper (Walde

23 Neue Zeitschrift fur Musik, 14. Mai 1841, Bd 14, Nr. 39, S. 156.
2% Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 14. August 1841, Nr. 97, S. 407.
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Am meisten Uberrascht der Schlusskommentar von Walde Uber dieses Werk, welches er trotz

aller negativen Anmerkungen als ,.eine der erfreulichsten Erscheinungen in diesem Genre der

k“255

deutschen Opernmusi sieht.

Am 11. November 1842 wird in der NZfM in der Rubrik ,,Aus KoIln“ berichtet:

Von den Compositionen Kreutzer’s sahen wir nach seinem ,,Nachtlager” die ,,beiden Figaro’s®,
welche aber nicht geeignet wiren, mit dem Werke Mozart’s und Rossini’s eine Trilogie zu bil-
den, was das Buch allerdings beabsichtigte. Obschon dasselbe voller dramatischer Scenen ist,
blieb die Bearbeitung flauer und matter wie jene des Nachtlagers von Granada, das nur von
Kreutzer’s Freunden quand méme in den Himmel erhoben werden kann, obgleich einige schone
Motive nicht abzusprechen sind. [...] Wer eine Kreutzer’sche Oper aufmerksam anhort, wird sich
tiberhaupt bald (iberzeugen, dafl der Componist in dieser Gattung nichts GroReres leisten kann,
daR er hierin seinen Beruf verkannt hat, welcher ihn mit mehr Glick auf das Gebiet des groReren
Liedes, des Tafelliedes, leiten sollte, wie denn auch die vierstimmigen Mannergesange wohl das
vorziglichste sind, was Kreutzer geschrieben, in Auswahl so schén sind, als nur derartige Werke
geschrieben worden.”*®

Beim Rezipieren samtlicher Beitrage in den Zeitungen durfte unter anderem der Anspruch der
Fortsetzung schuld daran sein, dass die Oper durchfiel. Die sehr hohen Erwartungen wurden
einerseits nicht erfullt, andererseits hielt Kreutzers Komposition dem Vergleich mit Mozart

und Rossini nicht stand.

% Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, 14. August 1841, Nr. 97, S. 407.
%% Neue Zeitschrift fur Musik, 11. November 1842, Bd 17, Nr. 39, S. 161.
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4 ZUSAMMENFASSUNG

257 aber ist er auch ein Vertreter des auf-

Bei Beaumarchais ist Figaro ein intriganter Diener,
steigenden Birgertums? Er verkehrt mit dem Grafen Almaviva wie mit einem Gleichgestell-
ten.?® Beide sind ja bloB aus Zufall in diese Welt hineingeboren. Der Zufall allein entscheidet
uber die Annehmlichkeiten, die dem einen zugefiihrt werden und die der andere entbehren
muss. Seine Geldgier macht Figaro aber noch nicht zum Bourgeois, sonst ,,wiren alle listigen
Diener der tausendjihrigen Komodiengeschichte Biirger®®®. Elisabeth Wiesinger beschreibt
in ihrer Diplomarbeit Die Figur des Figaro bei Mozart und Rossini, dass das Publikum bei
Rossini von der Energie und dem sprihenden Charme Figaros mitgerissen, bei Mozart aber
ob der begriffsstutzigen Tollpatschigkeit des Protagonisten zum Schmunzeln und mitfihlen-
der Teilnahme verleitet wird.?®°

Dass das Publikum in Die beiden Figaro kein Mitleid mehr mit dem alteren Figaro hat, steht
auller Frage. Seine kapitalistische Einstellung, seine Geldgier l&sst ihn vermutlich schnell an
Sympathie einbuf3en. Figaro scheint die Freundschaft mit Torribio/Don Alvar nicht viel wert
zu sein, denn er verkauft seinen Freund. Susanna, in die er doch so verliebt war, kann ihren
Mann, der stets auf den eigenen Profit aus ist, mit einem Jiingeren nicht eifersuchtig machen.
Am Ende scheint ihn der Rauswurf aus dem gréflichen Schloss und die damit verbundene
feste Anstellung mit dem fixen Gehalt nicht weiter zu kiimmern. Der so auf materielles Ver-
maogen bedachte Figaro ist keineswegs verunsichert ob des zukinftig fehlenden Einkommens.
Vielmehr meint er, ohnehin eine addquate Summe angespart zu haben, mit der er sein Aus-
kommen haben wird. Sturheit und Trotz kénnte man Figaro hier nachsagen. Diese Eigen-
schaften rufen beim Publikum allerdings kein Mitleid hervor. In den rund 16 Jahren seit Figa-
ros Hochzeit hat er demnach keinerlei positive Entwicklung durchlaufen, sondern er verhélt
sich wie ein Kind, das seinen Willen nicht durchsetzen kann. Figaros Attitiide zeugt von ei-
nem Ruckschritt respektive dem Stagnieren der mentalen Stérke.

Pedro, der Lustspielautor, lauft Figaro den Rang ab. Er erhadlt im Schauspiel das letzte Wort;
in der Oper schlielt nach dem Abgang Figaros der Schlusschor nach Pedros Einfihrung. Mit
(fiktiv) erhobenem Zeigefinger erfahrt das Publikum die Moral von der Geschichte, dass nam-

lich immer die Ehrlichkeit siegt und jeder Schwindel auffliegen muss. Dass Figaros Intrige

%" |Lamacchia 2009, S. 306.

28 »° Amico / Henze-Déhring 1994, S. 389.

2% | amacchia 2009, S. 308.

280 \Wiesinger, Elisabeth: Die Figur des Figaro bei Mozart und Rossini. Dipl.-Arb., Wien 2012, S. 102.

114



nicht funktioniert und nur der rechte Liebhaber die Braut bekommt, ist fir Pedro der natirli-
che Lauf der Dinge.

Die Frauen, Ines gesellt sich sowohl in der VVorlage als auch in dieser Oper zu der Gréfin und
Susanna neu hinzu, sind jenen in Figaros Hochzeit ahnlich. Jedoch sind sie nun bar jeglicher
Versohnlichkeit gegenliber dem alteren Figaro. Susanna vermutet sofort ihren Mann hinter
der plotzlichen Anweisung, ins Schloss zuriickzukehren, aus dem sie vor drei Jahren praktisch
verbannt wurden, damit niemand Figaro beim Rénke Schmieden stort. Susanna und die Gréafin
kennen Figaro und seine Spitzbibereien bereits und wissen, wie sie damit umgehen bezie-
hungsweise dagegen arbeiten kdénnen. Im Vergleich Susanna-Grafin wirkt die Kammerzofe
als die intelligentere, sie ist jederzeit gut gelaunt und spritzig, sie gibt ihrem Figaro auch stets
Contra. Die Grifin indessen spricht Susanna meist nur nach (,,Ich will nicht®). Ines, noch et-
was unerfahren, wird im Jungerschen Lustspiel von den beiden alteren Frauen in der ersten
Szene des dritten Aufzugs beschworen, sich bei der Ankunft Cherubins nicht anmerken zu
lassen, dass es sich um ihren Liebhaber handelt. Sie wird hier also eindeutig zum Llgen und
Betrligen angehalten. Freilich ist ihre Luge durch den verstdndlichen Beweggrund, einen ihr
unbekannten Mann heiraten zu missen, den sie nicht liebt, motiviert. Sie lernt, dass man Figa-
ros Lugen und Betriigereien nur mit weiteren Unwahrheiten bekdmpfen kann. Dass sie
schlieBlich ihren geliebten Cherubin heiraten kann, geschieht nur wegen ihrer kleinen
Schwindelei, wenngleich es sich lediglich um das Vorenthalten von Informationen handelt.
Figaro vereinte in friiheren Stlicken das Gute und das Bése in sich. In Die beiden Figaro er-
hélt Figaro nur noch den bdsen Part, wahrend Cherubin den ethisch hehren Teil fir sich bean-

sprucht.?®!

Aber nicht sehr raffiniert und charmant wirkt das VVorgehen des Cherubin.

Der Graf und Don Alvar sind als notwendige Randfiguren zu sehen. Der Vater der Braut muss
sein Einverstandnis zur geplanten Hochzeit geben. Es bedarf eines Brautigams, damit Figaro
zu seinem Geld kommt. Don Alvar aber mdchte im Gegensatz zu seinem friheren Freund
Figaro nun ein ehrliches Leben beginnen, zu dem eben diese Heirat notwendig ist, denn ihm
fehlt das notige Startkapital. Danach soll Schluss sein mit dem Betruigen. Dieses Versprechen
sucht er ja auch Figaro abzuringen. Insofern kénnen der Graf durch seine Unwissenheit, durch
das Nichtverstehen der VVorgénge in seinem Schloss einerseits, und Don Alvar aufgrund seiner
Reue und dem Wunsch nach Besserung andererseits beim Publikum Sympathie erwecken.
Andreas Wilhelm sieht Martellys Komddie schnell und schlecht geschrieben. Dennoch ist

dem Stoff eine gewisse Eignung fir eine Opera buffa nicht abzusprechen.

21 \Wilhelm 2007, S. 242.
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Wie schon im Barbier von Sevilla und in Figaros Hochzeit steht in dem Lustspiel Die beiden
Figaro eine bevorstehende Hochzeit im Zentrum des Geschehens. Anfangs werden in allen
Stiicken die Ehen (Graf-Rosina; Figaro-Susanna; Cherubin-Ines) in ihrem Zustandekommen
zunachst behindert, am Ende kdnnen sie aber doch geschlossen werden. Die Verwicklungen
und Verwirrungen, Hauptkonstituenten einer Komddie, werden in Les deux Figaro sowie in
Die beiden Figaro ad absurdum geftihrt. Besonders Figaro, der seinen eigenen Betrligereien
zum Opfer féllt, buBt sowohl beim Publikum als auch bei den Figuren im Stlick Sympathie
ein, da er zu oft seinen Standpunkt wechselt und jedermanns Vertrauen missbraucht. Einzig
und allein der Umstand, dass er das Vertrauen der Frauen verloren hat, schmerzt den Diener.
Die Rezensionen des Klavierauszuges aus dem Jahr 1841 erwecken den Eindruck beim Rezi-
pienten, dass die kleinen, fast unscheinbaren Peripetien den Blick auf den eigentlichen, ent-
scheidenden Wendepunkt im Stiick vernebeln, als Don Cherubin in Uniform die Blihne betritt
und Figaro des Hauses verwiesen wird. Die Kritiker beschreiben die Wendung im Stiick als
zu sehr verzogert und schon lange erhofft, dennoch aber als zu plétzlich eingetreten. Handelt
es sich ausschlielich um einen Fehler des Librettisten? VVon Treitschke sind einige gute, flr
eine Komddie typische Handlungsverlaufe eingebaut. Das Verkennen einer Person durch eine
andere lasst das Publikum tber das fehlende Wissen der agierenden Darsteller auflachen. So
wird Figaro, in Gedanken seine néchsten Schritte planend, von Pedro (Junger I11/5; Treitschke
11/4) um Rat gefragt. Aneinander vorbeiredend entwickelt sich ein entziickender Dialog. Ahn-
liches belustigt den Zuseher, als Pedro und der Notar die Profession des jeweils anderen nicht
erkennen und dadurch die eigene Existenz bedroht sehen, sowie in der Szene, als der Graf in
Pedro den gerufenen Notar sieht. In den Denkwiirdigkeiten des Venezianers Lorenzo Da Pon-
te sind gewissermalien Regeln zum Verfassen eines guten Librettos notiert, wenn der Poet
uber die Zusammenarbeit mit Antonio Salieri berichtet. So muss zum Beispiel ein Finale, an
dem sé&mtliche Darsteller teilzunehmen haben, sofort das Publikum in den Bann ziehen. Chris-
tine Villinger schreibt in ihrer Monografie tber Paisiellos Opere buffe, dass die Kombination
von franzosischer Vorlage und italienischer Musik dem Komponisten zum Erfolg verhalf.
Beide Komponenten treffen auch auf Die beiden Figaro zu. Des Ofteren wurde in den Print-
medien Kreutzers italienische Kompositionsweise lobend erwéhnt. Dass der franzdsische
Schauspieler und Theaterdichter Martelly das Sujet kreierte, wurde ausreichend besprochen.
Auch die Anforderungen an das Libretto, wie sie Da Ponte verstand zu befolgen, kannte und
realisierte Treitschke in Die beiden Figaro.

Andererseits entsteht der Eindruck, dass Treitschke und Kreutzer selbst vom Erfolg ihrer Oper

nicht tberzeugt waren. Im Text finden sich immer wieder Anspielungen, dass dieser Stoff
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langweilig ware, dass die Oper durch allerlei Spielereien wie beispielsweise tiirkische Musik
an Effekt gewinnen musse. Die Schwierigkeiten, die beim Verfassen einer komischen Oper
entstenen konnen, werden im Libretto thematisiert. Beispielsweise wird erwahnt, dass die
Sangerlnnen nicht nur singen, sondern auch mit schauspielerischen Qualitdten Uberzeugen
miussen. Im Dialog zwischen Pedro und Lopez vor dem Duett Nr. 18 wird auf die Moglichkeit
eines Plagiats verwiesen, das auf musikalischer Ebene allerdings ohnehin nicht nachzuweisen
sei, weil — welch extremer Vorwurf — alles gleich klinge. Im angesprochenen Duett singen
Lopez und Pedro dann vom schlechten Textbuch und von todbringender Musik. Kénnte hinter
den Worten aus der Feder Martellys noch eine sarkastische Absicht und bei Treitschkes Lib-
retto eine eigentlimliche Art der Selbstreflexion vermutet werden, so l&sst die Komposition
Kreutzers diesen Schluss nicht eindeutig zu. Denn so manch schoéner, musikalischer Gedanke
ist in dem Klavierauszug zu finden, jedoch fehlt es an Uberraschenden Wendungen oder an
erkennbarer Ironie. Das soll heiRen, dass die Melodien oft das Aufzeigen gesanglicher Quali-
taten vermuten lassen, jedoch nicht die jeweiligen Charaktere unterstreichen. Wolfgang Ruf
fasst Mozarts Figaro-Oper als kompositorisches Werk der geistigen Uberlegenheit einer sozi-

al unterlegenen Schicht®®?

zusammen. Solch Tiefgang ist bei Kreutzer nicht erkennbar, nicht
zuletzt aufgrund des Librettos und dessen Entstehungsgeschichte (so soll die VVorlage aus Ra-
che entstanden sein). Dennoch durfen einige melodische Abschnitte und das Pathos, das
Kreutzer doch mehrmals in den Vordergrund zu riicken vermochte, nicht als belanglos abge-
tan werden, wenngleich nicht alle Emotionen musikalisch erkennbar sind. Die Klangereignis-
se stehen fiir sich, sie bilden aber keine Zusammenhénge untereinander; der wiederkehrende
Marschrhythmus ist hierfur zu wenig Reminiszenz und vor allem durch den Begriff Banda
turca oder das Auftreten Cherubins in Uniform, nicht aber als Markierung eines Charakterzu-
ges einer oder mehrerer Personen oder einer Stimmung motiviert.

Kreutzers Starken sind in der Anlage und Realisierung von Ensemblenummern zu sehen. Die
mehrteilige Introduktion ist ein gutes Beispiel daflr. Insgesamt schrieb Kreutzer eine solide
Dialogoper, in der die gesprochenen Partien den musikalischen Verlauf nicht unterbrechen,
sondern diesen begrinden. Die Musik scheint die Worte aber nicht recht zu unterstiitzen, so-
dass zwei voneinander unabhéngige Ebenen statt einem Ganzen entstehen. Kreutzer orientier-
te sich mit dieser Komposition hdchstwahrscheinlich am italienischen Publikumsgeschmack
der Wiener. Schliellich wurde die Oper fir Wien komponiert. Albert Lortzing teilte unabhén-

gig davon einige Jahre nach Entstehung der Kreutzer-Oper in einem Brief mit, dass er als

%62 Ruf, Wolfgang: Die Rezeption von Mozarts "Le nozze di Figaro™ bei den Zeitgenossen. Wiesbaden: Steiner
1977 (Beihefte zum Archiv fir Musikwissenschaft 16), S. 127.
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Opernkomponist fur Wien nicht geeignet sei, denn dort dominiere nur italienische Musik.
Deutsche Opern von Marschner und Spohr wirden nur anstandshalber gespielt und alsbald
wieder vom Spielplan genommen, weil sie vom Publikum nicht akzeptiert wiirden. Des Wei-
teren Kritisierte er die Art und Weise der Kompositionen. ,,Nur Dudeley und immer Dudeley
und Trillerei!“*®

Eine detaillierte Besprechung des formalen Aufbaus der einzelnen Nummern konnte in dieser
Arbeit vermisst werden. Ebensolche schien jedoch aufgrund von fehlenden Kongruenzen
nicht sinnvoll. Die Musik Kreutzers orientiert sich vornehmlich am Text und nicht an periodi-
schen Strukturen oder an gangigen Formgesetzen. Zwar wurden hier und da Verse eliminiert
oder wiederholt beziehungsweise Textabschnitte komprimiert, jedoch blieb eine umfassende
Umarbeitung hinsichtlich Versful} aus. Das Libretto wurde vom Komponisten weder in acht-
taktige Perioden noch in eine Sonatenhauptsatzform gezwangt. Auch die Ouvertiire kommt
ohne Gliederung in Exposition, Durchfihrung und Reprise aus. Dennoch entstanden ge-
schlossene Nummern, indem Kreutzer oftmals auf das jeweils eingangs vorgestellte Thema
im Verlauf des Gesangsstiickes Bezug nahm, ohne die tblichen Formkriterien streng zu be-
folgen. Die dreiteilige Liedform (A — B — A‘) sowie eine modifizierte Da-Capo-Arie sind

dennoch mehrmals vertreten.

Samtliche Figaro-Produktionen, sei es nun als Sprechstiick oder als Musiktheater, waren nicht
von vornherein erfolgreich. Die anfanglichen Schwierigkeiten von Beaumarchais® Komddien,
aber auch der Opern von Mozart und Rossini wurden im Verlauf dieser Arbeit erwahnt. Hatte
Kreutzers Werk nach weiteren Auffiihrungen die Akzeptanz des Publikums und der Kritiker
erlangt? Vielleicht ware eine kleine Umarbeitung effektiv gewesen und hétte den gewiinsch-
ten Erfolg gebracht. Die Frage, ob die Oper Die beiden Figaro heute groen Anklang finden
konnte, bleibt vorerst unbeantwortet, denn bis auf eine Neuinszenierung der Neuburger

Kammeroper im Jahre 1998 gibt es keine Auffiihrung.

AbschlieBend ist festzustellen, dass Kreutzers Oper wohl als Fortsetzungsoper angenommen

werden kann, so wie es Treitschke auch intendierte. Die Harmonien und Melodien gehen gut

%3 Brief vom 29. Mai 1847 von Albert Lortzing an Philipp Reger. In: Capelle Irmlind (Hrsg.): Albert Lortzing.
Samtliche Briefe. Historisch-kritische Ausgabe. Kassel [u.a.]: Bérenreiter 1995 (Detmold-Paderborner Beitrage
zur Musikwissenschaft 4), S. 293-296, hier: S. 294. Vgl. auch: Capelle, Irmlind: ,,Albert Lortzing und das biir-
gerliche Musiktheater. Zur Abhéngigkeit seines Schaffens von seinem jeweiligen Wirkungsort®. In: Albert
Lortzing und die Konversationsoper in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. Bericht vom Roundtable aus
Anlal} des 200. Geburtstages von Albert Lortzing am 22. und 23. Oktober 2001 in der Lippischen Landesbiblio-
thek Detmold. Im Auftrag der Albert-Lortzing-Gesellschaft e.V. hrsg. von Irmlind Capelle. Miinchen: Allitera
2004, S. 259-274, hier: S. 270.
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ins Ohr, eine Wortausdeutung ist mancherorts erkennbar. Die Vorspiele zu einigen Arien und
Ensembles muten allerdings bei Mozarts Figaro-Oper kirzer an, sodass ein gewisses Tempo
erhalten bleibt, das nicht zuletzt das Publikum mitreil3t. Kreutzers Komposition wird in ihrem
Fluss oftmals gestort. Die Rossini-Walze, so merkt Waidelich an, ist in den Strettas der ein-
zelnen Nummern bei Kreutzer vorhanden. Jedoch wird maoglicherweise durch die zeitweilig
langen Dialoge zwischen den Gesangsstiicken sowie durch ausgedehnte Vor- und Nachspiele
der Nummern wiederum der Schwung aus der Oper genommen. Immer wieder ist von unzu-
reichenden schauspielerischen Qualitaten der Séngerinnen und Sénger zu lesen, sodass der
gewdlnschte Esprit nicht erreicht wurde. Dass es sich um keinen guten Stoff fur eine Opera
buffa handelt, kann nicht behauptet werden. Denn zahlreiche Opern mit diesem Sujet sind
entstanden. Die Kritiker, die sich mit dem Klavierauszug der Oper beschaftigten, waren nicht
durchgéngig Uberzeugt. Moglicherweise waren es aber die Zuseherlnnen, die eine Vorstellung
miterlebten.

Um eine objektive Meinung beztiglich Originalitat der dritten Figaro-Oper zu erhalten, wére
ein Vergleich der Kreutzer-Oper mit Werken um dasselbe Sujet notwendig. Wie erwahnt,
bieten sich dazu mehrere Opern an. Erstrebenswert wére zuvorderst — dies ist als Anregung
fiir eine fortfuhrende Beschaftigung mit dem Thema zu verstehen — eine Analyse Saverio
Mercadantes | due Figaro o sia Il soggetto di una commedia sowie eine Gegenuberstellung

der Ergebnisse.
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Abstract

Am Ende des 18. und in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts tummeln sich zwei Figaro auf
der Buhne. Initiiert wurde diese Erweiterung der bereits zahlreich entstandenen Dramen um
die Figur Figaro von Honoré Antoine Richaud Martelly, der sich mit einer neuen Figaro-
Komddie an Beaumarchais selbst fur dessen Kritik an seinen Schauspielkiinsten rachen woll-
te. Les deux Figaro war Martellys Antwort auf Beaumarchais® Diffamierung. Aus dem Fran-
zosischen Ubersetzt wurde Martellys Lustspiel unter anderem von Johann Friedrich Junger,
welcher es, wie auch andere Autoren, zu einem Libretto umfunktionierte. Zahlreiche Kompo-
nisten vertonten das neu geschaffene Sujet, wobei nicht auf jeden einzelnen eingegangen wer-
den kann.

In der vorliegenden Arbeit wird das Libretto (1838) von Georg Friedrich Treitschke ndher
beleuchtet. AuBerdem liegt der Fokus auf Conradin Kreutzers Oper Die beiden Figaro aus
dem Jahre 1840, die zwar fir Wien geschrieben, dann aber in Braunschweig uraufgefuhrt
wurde, da der Komponist mit seiner Tochter, die als Sopranistin in Deutschland engagiert
wurde, aus der Kaiserstadt abreiste. Dem Weg von Beaumarchais® Figaro-Trilogie tiber Mar-
tellys zwei Figaro zum Libretto von Treitschke folgt eine detaillierte Analyse der bisher nicht
edierten Kreutzer-Oper, welche nur in Form einer Handschrift in der Herzog August Biblio-
thek in Wolfenbdittel respektive eines gedruckten Klavierauszuges aufliegt. Anhand von zeit-
gendssischen Rezensionen in den renommiertesten Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts
(AMZ, AWrMZ, NZfM) wird der Versuch unternommen, die neue Figaro-Oper von Kreutzer
als gelungene Fortsetzung von Der Barbier von Sevilla und Figaros Hochzeit gelten zu las-

sen.
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